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W TOURS: NAGRODA 
DLA MARKA PIWOWSKIEGO 


Na XIII Międzynarodowym Festiwalu 
Filmów Krótkometrażowych w Tours — 
film młodego realizatora Marka Piwow- 
skiego „Pożar, pożar, coś nareszcie dzieje 
się!” zdobył nagrodę za debiut. 


(0 W ZESPOŁACH? 


© Gotowy jest „Weekend z dziewczyną” reż. 
Janusza Nasfetera. 


© Skierowano do realizacji dwie serie filmu 
Tadeusza Chmielewskiego: „Jak rozpętałem 
II wojnę światową” i „Jak zakończyłem II woj- 
nę światową”. 


© Nowy film Stanisława Bareji będzie nosić 
tytuł: „Przygoda z piosenką". Scenarlusz Jerze- 
go Jurandota i reżysera, 


Wszystkim naszym  Czytelni- 
kom i Przyjaciołom, którzy przy- 
słali nam życzenia z okazji ty- 
sięcznego numeru FILMU — 
serdecznie dziękujemy! 


PRZEGLĄD FILMÓW 
REKLAMOWYCH 


Przedsiębiorstwo Reklamy Filmowej i Prze- 
zroczy, przy współudziale Spółdzielczej Wy- 
twórni Filmowej, zorganizowało w styczniu w 
Warszawie Przegląd Filmów Reklamowych t 
Informacyjno-Propagandowych. Celem przeglą- 
du było zapoznanie zainteresowanych resortów, 
zjednoczeń, tnstytucjt, przedsiębiorstw przemy- 
słowych t handlowych oraz organizacjt spotecz- 
nych — z pięcioletnim dorobkiem w tej dzie- 
dzinie. Wymieniono też poglądy na temat 
funkcji t charakteru filmów reklamowych w 
naszych warunkach. 


SEMINARIUM 
FILMOWE W USTRONIU 


Polska Federacja Dy- 
skusyjnych Klubów Fil- 
mowych oraz Dyskusyj- 
ny Klub Filmowy „Fa- 
fik” w Cieszynie — or- 
ganizują w dniach od 
12 do 18 lutego III Ogól- 
nopolskie Seminarium 
Filmowe dla przedsta- 
wicieli _ dyskusyjnych 
klubów filmowych z ca- 
łego kraju. Wezmą w 
nim udział reprezentan- 
ci około stu najaktyw- 
niejszych klubów z Pol- 
ski oraz przedstawiciele 
DKF-ów z Karwiny i 
czeskiego Cieszyna. 


Spotkanie 
filmowców- 
amatorów 
Mazowsza 


Amatorskie kluby filmo- 
we stolicy i województwa 
warszawskiego tworzą naj- 
liczniejszy okręg w kraju, 
28 stycznia odbyło się 
pierwsze spotkanie mazo- 
wieckich AKF-ów z udzia- 
łem przewodniczącego Fe- 
deracji AKF, Kazimierza 
Michalewicza. _ Omawiano 
sprawy organizacyjne i 
programowe; za najpilni 

sżą uznano potrzebę zaci 
śnienia wzajemnych 


0 
taktów i popularyzację idei 
filmowego ruchu artystycz- 
ego. 
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"SPOTKANIA I ROZMÓWKI cze 


26 stycznia odbyła się 
w Warszawie premiera 
„Objazdu” — jednego 
z najciekawszych  fil- 
mów bułgarskich ostat- 
nich lat. Realizatorami 
„Objazdu” są  Grisza 
Ostrowski i Todor Sto- 
janow. Na ubiegłorocz- 
nym festiwalu w Mo= 
skwie film ten uzyskał 
Nagrodę Specjalną i 
Nagrodę Krytyki Fil- 
mowej. 

Na warszawską pre- 
mierę przybyła delega- 
cja: Sewelina Giorowa 
— krytyk literacki i fil- 
mowy, członek komisji 
scenariuszowej w buł- 
garskim Naczelnym Z; 
rządzie Kinematograi 


iwan Andonow w rozmowie z Jerzym Zelnikiem 


PO PREMIERZE „OBJAZDU” 


oraz Iwan Andonow — 
odtwórca głównej roli 
w filmie „Objazd”, zna- 
ny bułgarski aktor tea- 
tralny i filmowy. 

Następnego dnia „Ob- 
jazd” otworzył war- 
szawskie „Konfrontacje 
67” — przegląd filmów 
nagrodzonych w ubie- 
głym roku na między- 
narodowych festiwalach 
filmowych. 

Zadajemy gościom buł- 
garskim kilka pytań: 

— Ma pan w swym 
dorobku role filmowe i 
teatralne? 

— Stale gram w tea- 
trze, a „Objazd” jest 
moją jedenastą rolą fil- 
mową. Realizuję poza 


tym filmy animowane, 
opracowuję scenografię 
filmów  krótkometrażo- 
wych. 

— O kinematografii 
bułgarskiej mówi się 
coraz częściej. Po „Ty- 
toniu”, „Złodzieju brzo- 
skwiń”, wreszcie po 
„Objeździe”... 

— Nasza produkcja 
rozwija się jakby trze- 
ma torami. Jeden — to 
filmy nawiązujące do 
historii Bułgarii, dalej 
filmy o tematyce współ- 
czesnej oraz filmy roz- 
rywkowe, głównie mu- 
zyczne. Staramy się za- 
interesować współpracą 
z kinematografią naj- 
lepsze bułgarskie pióra: 


na przykład scenariusz 
„Objazdu” napisała Bła- 
ga Dymitrowa, literat- 
ka, poetka i tłumaczka 
(m. in. przełożyła „Pana 
Tadeusza” Adama Mic- 
kiewicza). 

— „Objazd” zrealizo- 
wali debiutujący w fi- 
mie fabularnym: reży- 
ser teatralny i operator 
filmowy. Czy pojawia 
się więcej nowych, cie- 
kawych nazwisk? 

— Myślę, że znaczna 
ilość debiutów, które 
pozwalają mieć nadzieję 
na interesujący rozwój 
młodych reżyserów — 
jest cechą charaktery- 
styczną naszej kinema- 
tografii. (esw) 


„NA TRAKCIE POBOK SKAWY” reż. Stanisława 
Kokesza | operatora Zygmunta Adamskiego (zdjęcie 
z lewej) — to ftlm prezentujący sylwetkę jednego z 
bardziej kontrowersyjnych płsarzy okresu międzywo- 
jennego — Emila Zegadłowicza. Film ukazuje te za- 
kątkt Beskidu, które stlnie wpłynęły na pisarza i je- 
go twórczość, 


„WODA ŻYCIA” i „TAM, GDZIE RODZI SIĘ RZE- 
KA" reż. Aleksandra Domalewskiego t operatora Ta- 
deusza Nowaka — to filmy zrealizowane podczas wy- 
prawy do Mongolii. Pierwszy z nich jest reportażem 
o życiu tego kraju, jego egzotyce i folklorze, drugi 
— o charakterze popularnonaukowym — wyjaśnia zjd- 
wisko powstawania rzek z lodowców, dając też prze- 
krój krajobrazu Mongolt. 


„POLSKIE MONTMORENCY" — film zrealizowany 
we Francji przez reż. Stanisława Grabowskiego t ope- 
ratora Janusza Czecza. Cmentarz w Montmorency 
przypomina historię polskiej emigracji — od czasów 
powstania listopadowego aż do drugiej wojny świa- 
towej. 


„W DUSZNIKACH U WOD” — filmowy debiut reż. 
Iwana Niczewa ze zdjęciami Bogdana Dziworskiego — 
ukazuje jedno z najstarszych uzdrowisk dolnoślą- 
skich. Za komentarz stużą listy pisane przez Fryde- 
ryka Chopina do przyjaciół, podczas jego pobytu w 
Dusznikach w roku. 1826, 


„WIES NA PRZEŁOMIE” reż. Stanisława Sapińskie- 
go i operatora Wiktora Prejsa — to film publicy- 
styczny, ukazujący zmiany zachodzące na wsi w 
ostatnich latach i jak zależą one od zaangażowania 
mieszkańców danej okolicy. 


„JUREK MA OKRĄGŁE PLECY” reż. Leszka Skrzy- 
dło ze zdjęciami Seweryna Bącały — to pozycja z za- 
kresu oświaty sanitarnej, o przyczynach, objawach 
i możliwościach leczenia skrzywień kręgosiupa u 
dzieci. 


„WYSTAWA MARZEN” (zdjęcie niżej) — reż. Wan- 
dy Roliny i operatora Andrzeja Waltera — to intere- 
sujący film o fantazji dziecięcej, przejawiającej się 
w rysunkach 1 wypowiedziach o wyobrażanej przy- 
szłości. 


ILMY_0 KTÓRYCH SIĘ MÓWI 


BENIAMIN 


odtytuł filmu: „Pamiętniki niewin- 

nego młodzieńca”, którym reżyser 

Michel Deville („Z powodu kobiety”) 

przypomniał się paryskiej publiczno- 
ści, łatwo mógł podejrzliwemu widzowi na- 
sunąć myśl, że ujrzy na ekranie dzieło ra- 
czej dwuznaczne, może nawet gorszące — 
żeby nie powiedzieć: rozpustne. Jednakże te- 
go rodzaju obawy (jeśli rzeczywiście ktokol- 
wiek je żywił) rozproszyła przyznana filmo- 
wi — niedługo po premierze — stateczna i 
bardzo poważna nagroda im. Louisa Delluca. 
Czytelnicy zaś „Les Lettres Francaises” (ten 
popularny lewicowy tygodnik prowadzi po- 
dobną do naszej tabelkę  „gniewnych”,' 
wprawdzie nie dziewięciu, ale sześciu) mo- 
gli wyczytać z ocen krytyków wysoką loka- 
tę „Beniamina”, bo tuż za głośnym filmem 
„Daleko od Wietnamu”, figurującym na 
pierwszym miejscu, 

Michel Deville, wraz ze swą stałą scena- 
rzystką Niną Companeez, umieścił akcję 
swego filmu w osiemnastym stuleciu. Ich 
bohater, Beniamin (Pierre Clómenti, aktor 
młody lecz bardzo utalentowany), sierota z 
dobrej, choć zubożałej rodziny, wychowy- 
wany był w surowej cnocie i skromności 
przez starego sługę (Jacques Dufilho). Zna- 
lazłszy się niespodziewanie na zamku za- 
możnej ciotki-hrabiny, młodzieniec wpada 
w wir i gwar wesołych zabaw, spotyka gro- 
no kobiet i dziewcząt różnego wieku, stanu 
i urody (Odile Versois, Anna Gael, Cathćrine 
Rouvel, Francine Bergć), pełnych nie znanych 
do tej pory Beniaminowi powabów i gotowych 
do wtajemniczenia pięknego chłopca w se- 
krety miłosnych przygód. Młody człowiek 
jest wdzięcznym materiałem na wielce pojęt- 
nego ucznia. Tym bardziej że staje s 
świadkiem alkowianych sukcesów, jakie ox 
nosi oficjalny kochanek ciotki-hrabiny (Mi- 
chele Morgan) pan de Saint Germain (Mi- 
chel Piccoli). Ten doświadczony zdobywca 
serc niewieścich, na których mu zazwyczaj 
niewiele zależy — nudzi się. Z nudów również 
postanawia rozpocząć edukację miłosną Be- 
niamina. Ale oto pojawia się młodziutka pan- 
na de Boissy (Catherine Deneuve), sierota, jak 
Beniamin, i jak on niewinna. Jej niezwykłemu 
urokowi ulega niezwyciężony i niestrudzony 
Don Juan — de Saint Germain; dostaje jed- 
nak kosza i stwierdza z melancholijną gory- 
czą, że to właśnie Beniamin, nowicjusz w 
kunszcie kochania, okazał się jego szczęśli- 
wym rywalem. Finał filmu jest triumfem 
czystej i głębokiej miłości dwojga młodych 
— jak u samego Marivaux, ojca nowoczes- 
nei kome”ii miłosnej. 

Nic więc dziwnego, że powinowactwa fil- 
mu z klasycznymi utworami literatury rzu- 


[ 


A JEŚLI BEZ PIEDESTAŁU? 


Pod takim tytułem (LITERA- 
TURNAJA GAŻIETA nr 2/8) reż. 
Siergiej  Gerasimow, wybitny 
przedstawiciel starego  pokole- 
nia radzieckich filmowców, opu- 
blikował artykuł o filmach bio- 
1 monograficznych.  Bezpośred- 
nim powodem uwag Gerasimo- 
wa stały się dwa nowe filmy ra- 
dzieckie: jeden na pół dokumen- 


Takie 


różnych 
przy 


nia piedestałów towarzyszy lite. | nym 


„Im bardziej znaczący był czło- 
wiek. którego życiem lub twór- 
czością zainteresował się, biograf, 


zyka” 


ile stworzenia dobrze skonstruo- tarzalnego; praca charakteryzuje | larne« (zakup co naimriej iedrej charakterze kulturalnym i roz. 

wanego piedestału, aby przed- ja w stopniu nie mniejszym niż | książki w ciągu trzech miesięcy, rywkowym”. 

miot podnieść na odpowiednią jakiekolwiek  namietności  wła- ohejrzenie co najmniej jednego 

wysokość. Ściwe każdej żyjącej istocie”. filmu miesięcznie) jest raczej KAPPA 
DZE 


myśli 
człowieka przy oglądaniu prze- 


czytaniu historycznych po- 


powiązaniu 


zachowania się człowieka, 
słuchiwania jego potocznego ję- 
. To zachowanie, język, in- 


ciły się wszystkim w oczy. „To nasz nowy 
Marivauc” — pisze z uznaniem Pierre Bil- 
lard w „L'Express”. „Olśniewający marivau- 
dage” — wtóruje mu Marcel Martin w „Les 
Lettres Francaises". Nie zabrakło też uwag 
wskazujących na jeszcze inne — i nie byle 
jakie — powinowactwa artystyczne: malar- 
skie — „Watteau ukazany pędziem Renoira” 
i muzyczne — „Boccherini, Mozart”. 


W stylu Marivaux 


Pierre Clementi i Catherine 
Deneuve 


Aplauz krytyki francuskiej jest tym cie- 
kawszy, że dotychczas patrzała ona niechęt- 
nym okiem na adaptacje filmowe osiemna- 
stowiecznej klasyki. Wystarczy wspomnieć z 
jak nikłym echem spotkały się ekranizacje 
„Niebezpiecznych związków” Choderlos de 
Laclos czy „Zakonnicy” Diderota. 

„Prawdziwie po osiemnastowiecznemu li- 
bertyński jest dopiero Michel Deville” (Pier- 


re Billard) „Mężowie wyprowadzani w po- 
le, małżonki nigdy nie zaspokojone, pokojo- 
we zawsze łaskawe — wszyscy oni tworzą 
taneczny korowód miłosny, zarazem uroczy 
i okrutny, prowadzony mistrzowską ręką 
Deville'a, któremu wspaniale pomagają celne 
dialogi Niny Companeez — bez śladu pozer- 
stwa czy rezonerstwa” (Marcel Martin). 
Czy jednak „Beniamin” miał być tylko 
przysmakiem dla „smakoszów wzrokowych” 
— według określenia prasy francuskiej? Kie- 
dyś racjonalista Wolter narzekał, że Mari- 
Vaux „doskonale orientuje się w krętych 
ścieżynach ludzkiego serca, nie zna jednak 
jego głównej drogi”. Ale dzisiejszy masowy 
widz kinowy, zwłaszcza zachodni, którego 


prowadzi się jakże często w stronę erotyzmu, 
Śliską drogą perwersji, pragnie — być mo” 
że — pogrążyć się znowu w labirynt zawi- 
łych, lecz pełnych nieodpartego wdzięku 
igraszek trafu i miłości”. 


T. K. 


„Benjamin ou Les mómoires d'un puceau”, film 
produkcji francuskiej, reż. Michel Deville 


głosy ii głosy 


nachodzą często 


filmów historycznych, 


ności 


talny o znanym choreografie | wieści lub publikacji biograficz- | czeniu kulturotwórczym. Proce- wypadkach krytyka — jeśli cho- 

Igorze Mojsiejewie, drugi fabu- nych. W konsekwencji każda | sy produkcyjne zależne są jed- | dzi o oddziaływanie bezpośred- 

larny — o kobiecie pełniacej | próba uwolnienia się od piede- | nak od praw ekonomicznych, | nie — wydaje się mieć wpływ 

tunkcję przewodniczącej rejono- stału i ukazania niepowtarzalne- | które rządzą rynkiem. Francuski | bardzo _ nikły» (okoliczność 

wego komitetu wykonawczego. | go fenomenu w jego prawdzi miesięcznik — poświęcony spra- | stwierdzana w innych krajach 
Przyzwyczajenie do budowa- | wych wymiarach i w wielostron- | wom techniki i eksploatacji — | także i u nas). 


przyczyn i 


raturze biograficznej i filmowi | skutków — wywołuje szczególną | zycją filmu i książki na fra! robków w "znacznie  poważniej- 
biograficznemu do dziś” — pisze | ciekawość, szacunek i zrozumie- | cuskim rynku _ „konsumpcji szym stopniu zwiększa frekwen- 
Gerasimow, przypominając _epi- | nie”. Autor artykułu, Claude Degand, | cję w salach kinowych, niżeli 
zod sprzed” dwudziestu lat, kiedy Gerasimow stwierdza jednak z | rozpatruje wpływ, jaki na | sprzedaż książek; przede wszyst- 
to w czasie dyskusji nad projek- | zadowoleniem, że poszukiwania | wspomnianą konsumpcję wywie- kim jednak odmienne jest od- 
tem filmu o Czechowie jeden z | twórców noczynają iść w kierun- | rają takie czynniki, jak wiek | działywanie telewizji, ponieważ 
dyskutantów zapytał wreszcie | ku „odejścia od pustej frazeolo- | konsumentów, poziom wykształ- | raczej zachęca ona do czytania 
scenarzystę: — A czy to będzie | gii oraz napuszonych gestów — | cenia, wysokość zarobków, roz- | niż je hamuje, podczas gdy kie 
naprawde _ „Wielki Czechow” | w stronę śledzenia korkretnego | powszechnienie telewizji, rekla- no wyraźnie traci na wprowa- 


pod- | ma i propaganda. 


pisarz czy reżyser, tym większe | tonacja — przeławiaia się głów- | malizy. Degand dochodzi do | go” domu widowisko audiowizu: 
go wymaga postumentu, Tak się nie w pracy. „Nowością — pisze ORK Ac CE JE alne. stając sie bezpośrednim 
już dzieje, że waga artystyczne- dalej autor która przyciąga (STOW e R AJ konkurertem kina, 'omiast 
go przedmiotu domaga się nie widza i czytelnika jest umiejęt- ZW ZURA PTATOWNOWpOŻ wobec książki występuje jako 
tyle głebokiej analizy i pokaza- | ność ukazania ludzkiej indywi dobleństwa; a ziróżnice; konkurent pośredni, na równi Z 
nia cech jemu tvlko właściwych, jako zjawiska niepow. Podobieństwa: „spożycie »regu- innymi środkami przekazu 0 


FILM 1 KSIĄŻKA 


są to wytwory złożonej działal- 
produkcyjnej o przezna- 


CINEMA (nr 291) zajmuje się po- 


W wyniku przeprowadzonej a- 


słabe; w jednym i drugim wy- 
padku ludzie młodzi (z niewy- 
Jaśnionych _ powodów _ Degand 
górną granicę wieku dla nabyw- 
ców książek ustalił na 15 lat, 
natomiast dla widzów kinowych 
— na 25) są najlepszymi »klien- 
tamie; informacja, która poprze- 
dza | decyzję | vkonsumowania« 
jest przede wszystkim wynikiem 
osobistych kontaktów, idzie »z 
ust do uste, natomiast w 


obu 


Różnice: „Wyższy poziom  za- 


dzeniu do mieszkań aparatów te- 
lewizyjnych. Tłumaczy się — to 
chyba faktem, że TV dostarcza 


ietro Germi wytrwa- 
le kontynuuje swoje 
satyryczne ataki na 
włoską obyczajowość, 
zapoczątkowane kie- 
dyś „Rozwodem po 
włosku”. Po „Uwie- 
dzionej i porzuconej” wchodzi na 
nasze ekrany film „Panie i pano- 
wie”, zaś na ubiegłorocznym fe- 
stiwalu filmowym w Cannes zdą- 
żył już Germi zaprezentować 
swój następny utwór „Niemoral- 
ny”. Jednak jego kolejne filmy 
spotykały się z coraz gorszym 
przyjęciem krytyki: gdy kiedyś 
„Rozwód po włosku” uznany z0- 
stał niemal jednomyślnie za ar- 
cydzieło, film „Panie i panowie” 
dosłownie wygwizdano w Cannes 
w roku 1966; zarzucano mu wul- 
garność i zły smak, a krytycy 
pisali protestacyjne petycje prze- 
ciwko przyznaniu Germiemu Zło- 
tej Palmy! 

Czytelnicy, którzy pamiętają to 
wydarzenie, będą teraz zapewne 
nieco rozczarowani. Ani bowiem 
owa wulgarność nie jest tak szo- 
kująca, ani też film nie repre- 
zentuje skandalicznego poziomu 
artystycznego, chociaż w porów- 
naniu z „Rozwodem po włosku” 
mamy tu efekty znacznie tańsze 
i komizm niższego gatunku, Wie- 
le chwytów wywodzi się z pry- 
mitywnej farsy bulwarowej. Sub- 
telna groteska zamieniła się w 
przerysowanie, a pamfletowana 
obyczajowość w dziedzinie drażli- 
wych spraw płci — pokazana zo- 
stała raczej dosłownie i niekiedy 


może zbyt drastycznie — nawet 
jak na potrzeby satyrycznego 
paszkwilu. 


A jednak w tej materii, o gor- 
szej zapewne jakości, wyczuwa 


się coś, co nie pozwala na tak 
jednoznaczny osąd filmu Germie- 
go. I to nie tylko dlatego, że ró- 
wnie wiele jest w tym filmie ko- 
mizmu dobrej próby, który, ja- 
ko mniej ostentacyjny, wypar- 
ty zostaje jakby na drugi plan. 
Przede wszystkim ten film reha- 
bilituje ostrość, drapieżność ob- 
serwacji, gwałtowność ataku, 
Jest to paszkwil tak zjadliwy, że 
jego twórca nie dba już o dobry 
gust, atakuje nie przebierając w 
środkach, Jest w jego przeryso- 
waniach coś z karykatur Dau- 
miera albo jeszcze bliżej: coś z 
rysunków francuskiego satyryka 
Dubout, stale rysującego przera- 
żająco mieszczańskie rodziny, 
chudziutkich mężów i olbrzymie, 
roztyte megiery w papilotach. U 
Dubouta mamy tę samą kpinę 
z kołtuństwa i wulgarności, oscy- 
lującą na granicy złego smaku, 
a często przekraczającą ją — lecz 
w imię tym większej zjadliwości. 
Owa pasja i drapieżność są u 
Germiego tak szczerze autentycz- 
ne, że bardziej odpowiednie wy- 
daje się pytanie nie o to, jakiej 
próby są Środki, którymi posłu- 
guje się reżyser, lecz czy jego 
atak jest celny i skuteczny. Bo 
chociaż to pytanie nie jest w 
pełni prawomocne z punktu wi- 
dzenia krytyki artystycznej, u- 
sprawiedliwia je postawa Ger- 
miego — moralisty, zapalczywego 
jak Savonarola (do którego lubi 
sam siebie porównywać). 
Wspomnijmy na marginesie, że 
„Panie i panów” obejrzało niepo- 
równanie więcej widzów niż 
„Rozwód po włosku”. Nie zdziwi 
nas więc postawa Germiego, któ- 
ry z lekceważeniem przyjął za- 
rzuty krytyki, I chyba nie przy- 
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czyny komercjalne — a w każ- 
dym razie nie one przede wszyst- 
kim — zadecydowały o ewolucji, 
jaką Germi przebywa z każdym 
swoim kolejnym filmem z cyklu 
„obyczajowego”. Dla nas zaś 
fakt niebywałego powodzenia fil- 
mu u włoskiej publiczności jest 
jeszcze jednym powodem do za- 


kochanki na boku i bez rozgło- 
su, rzuca znienawidzoną żonę- 
megierę, by rozpocząć jawnie no- 
we życie — zostanie zniszczony 
przez społeczeństwo, Aferę z u- 
wiedzeniem nieletniej zatuszuje 
się milionami i pozory zostaną 
ocalone. Zdradzony mąż wybaczy 
żonie, byle tylko więść o zdradzie 


nerów, o których słyszymy w 
pierwszej; osobliwe poczucie hu- 
moru, wywołujące niepohamowa- 
ną wesołość z postaci impoten- 
ta; mąż, którego obawa przed 
rogami jako największą hańbą 
mężczyzny wpycha w przygoto- 
waną własnoręcznie, iście deka- 
meronowską pułapkę — wszystko 


WŁOSZKI 
1 WŁOŚI 


interesowania. Nie tylko komizm 
jest „robiony” bardziej „pod pu- 
bliczność”, ale musiał też Germi 
trafić tutaj w punkt szczególnie 
wrażliwy, 

Trzy nowele „Pań i panów” 
obracają się wokół sprawy po- 
dwójnej moralności włoskiego 
społeczeństwa, W dziedzinie 
spraw erotycznych bohaterowie 
nie odczuwają żadnych hamul- 
ców; wręcz przeciwnie — znaj- 
dują się jakby pod naciskiem 
konieczności rozwijania jak naj- 
większej aktywności — pod jed- 
nym, ale za to bezlitośnie egzek- 
wowanym warunkiem, by cała 
rzecz pozostawała w ukryciu. 
Mężczyzna, który zamiast wybrać 
uświęcony' wariant posiadania 


nie rozeszła się wśród ludzi. Nie 
trzeba specjalnej przenikliwości, 
by w fabułkach tych dosłyszeć 
znane echa dziewiętnastowiecznej 
antymieszczańskiej satyry oby- 
czajowej. Stąd zapewne bierze 
się wrażenie małej oryginalności 
nowelek Germ.ego — aie też za- 
sady moralne jego mieszczuchów 
nie uległy żadnej zmianie. 

Jest też w „Paniach i panach” 
rys, jak się zdaje, typowo włoski. 
Bohaterowie nie tylko tkwią w 
niewoli sztywnej, oficjalnej, za- 
kłamanej moralności pozorów — 
równie niewoląca jest dla nich 
odwrotna jej strona, owa szcze- 
gólna egzaltacja sprawami ero- 
tycznymi. Łańcuch amantów w 
trzeciej nowelce; wymiany part- 


Z bulwarowej farsy 
„Panie i panowie” 


to są pochodne owego włoskiego 
stereotypu obyczajowego. 
Wydaje się, że dopiero Germi 
ukazuje nam właściwą perspek- 
tywę dla obserwacji gromadzo- 
nych przez Antonioniego. W isto- 
cie przepaść dzieli rzeczywistość 
obyczajową, moralną i psycholo- 
giczną wąskich, najbardziej wye- 
mancypowanych'warstw włoskiej 
burżuazji od codziennej rzeczy- 
wistości obyczajowej tego kraju. 
Dwie skrajności, podsycające się 
swoją krańcowością i nie pozo- 
stawiające miejsca na normal- 
ność; czyżby dwa oblicza tego 
samego włoskiego kompleksu? 


„Panie i panowie" (Włochy) reż, Pie- 
tro Germi 


Ciekawe, że nowoczesny western uprawia 
niekiedy swego rodzaju historyczny rewizjo- 
nizm: próbuje demaskować mity o dziejach 
Dzikiego Zachodu. Tam, gdzie tradycyjne 
westerny widziały wzniosłość i odwagę, dzi- 
siaj dostrzega się upór, chciwość i głupotę. 
Ileż to już powstało filmów o historycznej 
„ostatniej szarży Custera” w 1876 roku! Nie- 
szczęsny generał ukazywany jest w kolej- 
nych filmach w coraz to mniej korzystnym 
świetle. Odbrązawia się tradycyjne legendy 
o walkach z Indianami, o wojnie domowej 
itp. 

Niektóre filmy idą jeszcze dalej: mówią o 
faktach historycznych, które western do- 
tychczas pomijał. Przykładem właśnie „O- 
statnie polowanie” — film, który nawiązuje 
do jednego z najbardziej wstrząsających wy- 
darzeń z historii Far-Westu. Pod koniec XIX 
wieku łowcy skór w Stanach Zjednoczonych 
wytępili niemal doszczętnie bawoły, Warto 
dodać, że „Ostatnie polowanie” to dziś już 
klasyk tej odmiany westernu; powstał w 
1956 roku — i jest pierwszym i wciąż jedy- 
nym dotąd filmem na ten temat. 

Reżyser „Polowania” Richard Brooks, na- 
leży do tych postępowych amerykańskich r 
alizatorów, którzy podejmują w swych fi 
mach najbardziej drażliwe, palące problemy 
współczesnego społeczeństwa amerykańskie- 
go. Potraktował swój western trochę jak film 
społeczny, publicystyczny. Odsłonił całą 
brutalną prawdę o polowaniach na bawoły, 
uzupełniając ją czymś w rodzaju informa- 
cyjnego wykładu — o różnych skutkach _o- 
wych polowań. 

Film jest historią dwu meżczyzn, którzy 
organizują wyprawę myśliwską na bawoły. 


Z historii Far-Westu 
Stewart Granger (na pierwszym planie) 


Obydwaj liczą na łatwy zarobek. Jeden z 
nich został właśnie zrujnowany i pragnie 
wydobyć się z nędzy; drugi jest zawodowym 
zabijaką — i chce się po prostu wzbogacić, 
Wynajmują więc pomocników i wyrusza- 
ją w prerię. Następują sekwencje utrzymane 
w _ tonie  półdokumentalnym: polowanie, 
zdzieranie skór z zabitych zwierząt i zno- 
wu polowanie... Są to najberdziej wstrząsa- 
jące partie filmu, w których Brooks dema- 
skuje mit o „nieustraszonym łowcy bawo- 
łów”; pamiętajmy, że sława niektórych he- 
rosów pogranicza (np. legendarnego Buffalo 
Billa) opierała się na tym micie. Okazuje się, 
że śmierć od kuli karabinowej była dla ba- 
wołów czymś nieznanym, ich instynkt samo- 
zachowawczy nie reagował; nie broniły się, 


JAN OLSZEWSKI 


nie uciekały. Polowanie było w gruncie rze- 
czy rzezią ogromnych stad bezbronnych, po- 
tulnych zwierząt. 

Ale Brooks na tym nie poprzestaje, pra- 
gnie poinformować widza o konsekwencjach 
tych masowych rzezi. Wyliczają je zresztą 
podręczniki historii. Polowania na bawoły 
wykształciły nałogowych morderców i sady- 
stów; miasteczka, w których skupywano ba- 
wole skóry, stały się zbiorowiskiem tych lu- 
dzi. Wiadomo, że Indianie żywili się niemal 
wyłącznie bawolim mięsem; gdy bawołów za- 
brakło, groziła im śmierć głodowa. Jedni 
czekali w rezerwatach na pomoc władz fe- 


deralnych; inni uciekali z rezerwatów, szu- 
kali pracy w osadach białych ludzi, podej- 
mowali się najbardziej poniżających prac, 
I oto mamy w filmie Brooksa „bawole mia- 
sto”; mamy rezerwat, w którym Indianie gi- 
ną z głodu; mamy młodego Indianina, który 
próbuje żyć jak biały. Brooks opowiada swo- 
ją historię tak, by zmieścić w niej jak naj- 
więcej podobnych faktów historycznych. 

„Ostatnie polowanie” jest z pewnością u- 
tworem godnym szacunku. A jednak budzi 
pewien niedosyt: odnosi się wrażenie, że re- 
żyser — zafascynowany możliwościami re- 
wizji historycznych mitów — potraktował po 
macoszemu inne wątki filmu. Bo przecież 
w „Ostatnim polowaniu” jest coś więcej: jest 
to także historia dwu ludzi, którzy wyru- 
szają na owo tytułowe „ostatnie polowanie”. 
Pierwszy (Stewart Granger) przypomina nie- 
skazitelnych herosów tradycyjnego wester- 
nu: jest prawy, szlachetny w każdej sytu- 
acji; drugi (Robert Taylor) jest czarnym cha- 
rakterem, ukształtowanym według klucza 
psychoanalitycznego: morduje, dlatego, że 
jest psychicznie niedojrzały, dlatego, że cier- 
pi na kompleks niższości, dlatego, że nikt 
go nie kocha. Obydwaj doskonale pełnią swe 
funkcje „papierka lakmusowego”; pierwszy 
zrozumie, że zabijanie bawołów jest zbro- 
dnią, drugi — aż do śmierci pozostanie ich 
prześladowcą. Film jednak ma niewiele do 
powiedzenia o nich, o ich wzajemnym kon- 
flikcie, o przyjaźni, która z wolna przeradza 
się we wrogość, Szkoda, to był także temat 
dla nowoczesnego westernu, 


„Ostatnie polowanie” (USA), reż. Richard Brooks 
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"TRZYSTA LAT PÓŹNIEJ 


Po zakończeniu zdjęć je- 
siennych pod Łodzią, mie- 
liśmy zaplanowaną przer- 
wę w realizacji do połowy 
stycznia 1968 roku. Tym- 
czasem, dzięki przychyl- 
nym kaprysom aury, rok 


bieżący rozpoczął się dla 
nas już 13 grudnia 1967. 
Niespodziewanie spadł 


śnieg i mogliśmy zrealizo- 
wać sceny zimowe przed 
dworkiem Ketlinga, które 
były przewidziane na po- 
czątek marca 1968, po po- 
wrocie ekipy z Bieszczad. 
I znowu „trzynastka” oka- 


pierwszy klaps w naszym 
filmie padł w Krakowie 
13 października, jesienne 
zdjęcia w Klęku pod Ło- 
dzią zakończyliśmy 13 li- 
stopada. A teraz w tej sa- 
mej dekoracji zaczęliśmy 
13 grudnia zdjęcia zimowe. 

Dworek Ketlinga, przy- 
prószony śniegiem, nabrał 
bajkowych uroków. Jest 
lekki  przymrozek, pada 
drobny śnieg, spoza chmur 
przebłyskuje blade, zimo- 


ku — aż pięć ujęć. Ostat- 
nie już o zmierzchu. Były 
to fragmenty dwóch scen 
bardzo różnych w nastro- 
ju. Najpierw Basia, rozża- 
lona  nonszalancją pana 
Michała, z jaką udzielał jej 
nauki fechtunku, wybiega 
z dworku, wskakuje na 
drabinę opartą o stajnię, 
przekomarza się z poczci- 
wym Zagłobą (który na- 
mawia ją do zejścia) i do- 
piero na widok nadjeżdża- 


— brzmiały akcenty drą- 
matyczne: Wołodyjowski, 
wracając o zmierzchu ko! 
no od hetmana Sobieskie- 
go, spotyka czekającą na 
jego powrót Krzysię i do- 
chodzi między nimi do nie- 
śmiałego wyznania wza- 
jemnych uczuć miłosnyci 
jednak Wołodyjowski, pt 


krywając zakłopotanie 
szorstkością, tak kończy 
IozmowĘę: »-«Nie zostaję 


Zwyczajna żołnierska słu: 


we słońce. Nastroje znako- | jącego Nowowiejskiego. | ba! Ku Dzikim Polom ja- 
mite i realizujemy w cią- | skonfundowana, umyka z| dę! ... Bo widzi waćpanna, 
gu dnia pracy — krótkie- | powrotem do dworku. Na- | jeślim tyle lat szczęście dla 


| | Sienkiewicza, 


W ciągu następnych pa- 
| ru dni, akurat w porę przed 
/nadciągającą odwilżą, uda- 
jło się zakończyć zimowe 
zdjęcia w tym obiekcie. 
Zyskujemy nie tylko na 
czasie, ale oszczędzamy też 
na wydatkach: duża deko- 
racja plenerowa może już 
być rozebrana, odpadną 
więc koszty wielotygodnio- 
wej konserwacji i dozoro- 
wania. Dla naszego napię- 
tego budżetu nie jest to 
bez znaczenia, 


* 

'W ciągu pozostałych dni 
grudnia i w pierwszych 
dniach stycznia trwały in- 
tensywne przygotowania 
do sfilmowania jednej z 
najważniejszych scen ma- 
sowych naszego filmu: 
szarży husarskiej pod Cho- 
cimiem. Podobnie jak u 
stanowić 
ona będzie patetyczny epi- 
log naszego filmu, 


Na planie „Pana 


Wołodyjowskiego” (3) 


Przygotowanie i realiza- 
cja tej sceny to poważny 
egzamin dla całej ekipy. 
Jako pierwszy musiał go 
„zdać” kostiumolog Jerzy 
Szeski, od którego zależy 
umundurowanie i uzbroje- 
nie naszej „armii”, a więc 


BOHDAN 


ZIÓŁKOWSKI 


także chorągwi husarskich. 
Polska husaria była nie 
tylko _ najoryginalniejszą 
formacją wojskową w sie- 
demnastowiecznej Europie, 
ale należała również do 
najciężej zbrojnych ówcze- 
snych oddziałów. W skład 
pełnego uzbrojenia ochron- 
nego towarzysza husarskie- 


zała się dia nas szczęśliwa: 


go przecież o tej porze ro- 


tomiast w drugiej 


scenie | ojczyzny odkładał. 


go wchodziły: zbroja, ozda- 


AL CAPONE 


andyta Al Capone 
— pisze Józef Chała- 
siński w „Kulturze 


nielegalnej organiza- 
cji przemytu alkoholu (biznes o 
rozmiarach 100 milionów dola- 
rów rocznie), nie był zwykłym 
bandytą, choć morderstwo było 
naturalnym elementem tego ry- 
zykownego przedsięwzięcia. Ban- 
dytyzm był tutaj nie tylko ele- 
mentem robienia interesów na 
wielkomiejskiej społeczności w 
zakresie artykułów konsumpcji 
uznawanej za nielegalną, ale sze: 
roko  praktykowanej (alkohol, 
narkotyki, prostytucja). Gangster 
był czymś więcej niż zwykłym 
rabusiem. Należąc do podziemia, 
podobnie jak rycerz z okresu 
feudalizmu, był on elementem 
zbrojnej organizacji, eksploatują- 
cej ludność, lecz jednocześnie 
stwarzającej pewien stały porzą- 
dek »spolecznye”. 
Świat chicagowskich gangste- 
rów posłużył jako materiał do 
drugiego, obok westernu, „naro- 
dowego” gatunku filmowego w 
Ameryce — filmu gangsterskie- 
go. O ile kowboj, dobry kowboj, 
walczył w czasach anarchii o 
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ża ŻE kó 


KYRÓNE 


stworzenie ładu społecznego, o 
tyle gangster zwalczał społeczny 
ład na rzecz swojego własnego. 
O ile kowboj, jednostka nietuzin- 
kowa, przeciwstawiał elementom 
rozkładu strukturę, o tyle gang- 
ster, jednostka również nietuzin- 
kowa, próbował później tę struk- 
turę zniszczyć. Kowboj był re 
prezentantem idei demokracj 
gangster reprezentował czynnik 
antydemokratyczny. Ale to też 
nie jest proste. Ani w filmie, ani 
w życiu. I wymagałoby długiego 
wywodu. 

Świat chicagowskich gangste- 
rów, ten z życia, jest zjawiskiem 
niezwykle skomplikowanym. Film 
wziął z niego zaledwie „wiecz- 
ne” cechy. Nawiązał do tra- 
ducji sztuki o tematyce „prze- 
Klętej”, której bohaterami byli 
zbójcy. Lecz tu zaraz koniecz- 
ne zastrzeżenie. Dawny zbójca 
bywał rzecznikiem porządku w 
świecie nieporządku, jak kowboj. 
A przynajmniej struktura spo- 
łeczna, której zbójca — człowiek. 
wolny — przeciwstawiał się, nie 
była najczęściej bliska sercu od- 
biorcy. Z filmem gangsterskim i- 
naczej. Ani ten film, ani jego 
widz nie kwestionowali struktu- 
ry, którą gangster naruszał (je- 
żeli zaś, to z innych pozycji niż 


on). Stąd sytuacja gangstera — 
człowieka wolnego — w filmie 
była zawsze dwuznaczna. Gang- 
ster, przy wszystkich swoich e- 
wentualnych walorach osobistych 
był postacią koniec końców nega- 
tuwną. (Ciekawe natomiast, że 
autorzy filmów gangsterskich po- 
grążają swoich bohaterów ze 
znacznie mniejszą satysfakcją niż 
to robili twórcy westernów wo- 
bec swoich czarnych charakte- 
rów. Czy dlatego, iż westernowi 
złoczyńcy byli dla porządku spo- 
łecznego jeszcze bezpośrednim 


ALEKSANDER 


JACKIEWICZ 


zagrożeniem, natomiast gangste- 
rzy, którzy działali w dobie stabi- 
lizacji, nie mogli mu już wiele 
zrobić?). 

Te rozważania nasunął mi film 
Cormana „The Saint Valentine 
Day's Massacre” („Rzeź w dniu 
św. Walentego”). Film o AL Ca- 
pone. Jest on próbą rekonstruk- 
cji historycznej fragmentów 
dziejów sławnego bandyty. Opo- 
wiada, jak naprawdę było. Jest 
także próbą nawiązania do tra- 
dycji gatunku, który — w prze- 


ciwieństwie do westernu — daw- 
no się skończył. 

Oto walka Al Capone z jed- 
nym z jego potężnych rywali. 
Wszystko pokazane dokładnie. 
Przyczyny walki, przygotowa- 
nia do walki, sama walka. Któ- 
ryś z zagranicznych recenzentów 
wspomniał, że w swoim doku- 
mentalizmie Corman wzorował 
się na „Salvatore Giuliano” Ro- 
siego. 

Ale ant z tego dokumentaliz- 
mu niewiele wyszło, ani z pró- 
by powtórzenia modelu. „Rzeź” 
nuży. Może winna temu dokład- 
ność i ciężkość realistycznej nar- 
racji, jakże kontrastującej z na- 
szym przyzwyczajeniem, że film 
gangsterski miał tempo i lekkość 
powiastki. A może winne temu 
— szerzej — że Corman w na- 
czyniu z mitami chciał umieścić 
prawdę? Mit zaś polegał na tym, 
że bezcielesny, „przeklęty”, śmia 
ły człowiek z trzaskiem broni 
maszynowej przebiegał ulice 
przerażonego miasta. Film gang- 
sterski był najpierw niemy. Póź- 
niej zaczęła mu towarzyszyć o0- 
wa kanonada, jak muzyka. Film 
gangsterski był baletem, w któ- 
rym tańczyły diabły. Z realiz- 
mem. miał mało wspólnego. Jak 
western, czy film płaszcza ti 
szpady, jak większość gatunków 
filmowych. 


biana najczęściej wycięty- 
mi z blachy  mosiężnej 
krzyżami kawalerskimi, 
rozetkami i guzami; oboj- 
czyk — również zdobiony; 
para naramienników, para 
karwaszy, szyszak z cha- 
rakterystyczną osłoną nosa 
oraz para skrzydeł, Wyko- 
nanych najczęściej z orlich 
piór. Uzbrojenie zaczepne 
husarza polska szabla, 
długi prosty koncerz, czte- 
rometrowa kopia z długim 
biało-amarantowym _pro- 
porcem, na którym rów- 
nież widniał krzyż kawa- 
lerski. Często dochodziła 
jeszcze do tego para pisto- 
letów w _olstrach lub na- 
dziak. Towarzysz husarski 
miał przeważnie zarzuconą 
fantazyjnie na lewe ramię 
skórę tygrysią lub lampar- 
cią. Malowniczość tego o- 
porządzenia _ uzupełniało 
wyszukane siodło, barwny 
czaprak, błyszczący rząd 
koński, ozdobiony mosięż- 


nym naczelnikiem,  na- 
chrapnikiem i napierśni- 
kiem oraz strzemionami. 


Wspaniałe to było rycer- 
stwo i taki obraz zamierza 
widzowi przekazać reżyser 
Jerzy Hoffman. 

Ale od wizji reżyserskiej 
do efektu ekranowego dro- 
ga daleka, Szarża husarii 
— to w wyobraźni widza 
furkoczące skrzydła, po- 
chylone do ataku kopie z 
łopocącymi proporcami, a 
przede wszystkim — tłum 
koni i jeźdźców. Głównie 
— masa koni. Ministerstwo 
Rolnictwa oddało do na- 
szej dyspozycji konie z 
Państwowego Stada Ogie- 
rów w _- Bogusławicach. 
Jeszcze podczas jesiennych 
wyjazdów  dokumentacyj- 
nych wyznaczono na oko- 
licznych łąkach _ teren 
przyszłej szarży. Kierow- 
nictwo nad tym złożonym 
manewrem powierzono dy- 
rektorowi miejscowego 
stada, inż. Andrzejowi Ó- 
sadzińskiemu, który zdobył 
już bogate doświadczenie 
filmowe podczas realizacji 
„Popiołów”. _ Wspaniałych 
koni było dla nas w Bogu- 
sławicach dosyć; natomiast 
masztalerzy, którzy mieli 
się niebawem przeistoczyć 
w groźnych towarzyszy hu- 
sarskich i ich pocztowych, 
musieliśmy ściągać z dwu- 
nastu stadnin  rozrzuco- 
nych po całym kraju. 


cw 


Zwyczajny początek 


Od pierwszych dni stycz- 
nia rozpoczęło się żmud- 
ne przyzwyczajanie koni 
do widoku skrzydeł husar- 
skich i łopotu długich pro- 
porców. Na bogusławickiej 
ujeżdżalni ćwiczono od ra- 
na do zmierzchu. Rasowe 
ogiery są bardzo nerwo- 
we, z podziwem więc obser- 
'wowaliśmy _ umiejętności 
cierpliwych masztalerzy, 
którzy czy to dobrym sło- 
wem, czy twardym wzię- 
ciem za pysk, nakłaniali 
swe wierzchowce do pod- 
porządkowania się wyma- 
ganiom reżysera. Drobne z 
początku grupki jeźdźców 
łączyły się w oddziały, któ- 
re stopniowo rozrastały 
się w chorągwie liczące po 
kilkudziesiąt jeźdźców 
każda. Oswajanie koni za- 
częto od samych skrzydeł, 
by — poprzez kopie i inne 


elementy uzbrojenia — 
przejść do pełnego ryn- 
sztunku bojowego. Pod 


czujnym okiem dyrektora 
Osadzińskiego i jego „szta- 
bu” (Roman Gągorowski, 
Józef Mioduszewski, Ro- 
man Pankiewicz i Stani- 
sław Pohl) ćwiczono zapa- 
miętale poszczególne ma- 
newry, które złożą się na 
porywający finał filmu. 
Nadszedł wreszcie ocze- 
kiwany przez wszystkich 
z niecierpliwością, ale i 
trema, pierwszy dzień 
zdjęciowy. Wbrew Wicher- 
kowi, który  prorokował 
szalejące na północy kraju 
zamiecie śnieżne,  wstało 
blade zimowe słońce. Tem- 
peratura niska, 
ca do minus 20 stopni; na 
szczęście wieje tylko lek- 
ki wiatr. Rankiem ulicami 


starego Wolborza, na skra- | 


ju którego rozlokowane są 
bogusławickie stajnie, zno- 
wu — jak przed pięcioma 
z górą wiekami — prze- 
ciągnęły chorągwie pol- 
skiego rycerstwa. To prze- 
cież stąd król Jagiełło wy- 
ruszył pod Grunwald na 
wielką wojnę z Zakonem 
Krzyżackim. _ Chrzęszczą 
zbroje i śnieg pod koński- 
mi kopytami, chorągwie 
husarskie zajmują w 
ordynku swoje pozycje. 
Nad nimi las skrzydeł, a 


jeszcze wyżej — kopii i po- | 


wiewających —-proporców. 
Na czele każdego oddzia- 
łu chorąży z powiewają- 
cym na wietrze sztanda- 


dochodzą- | 


rem. Na Śnieżnej równinie 


zamigotało wszystkimi 
barwami tęczy. Czujemy, 
że ta rozedrgana kolorowa 
masa ludzi i koni to mo- 
nolit, w którym utajona 
jest straszliwa potęga. 

Na tle karnych szeregów 
pojawia się z gołą głową 
hetman wielki koronny, 
Jan Sobieski, w srebrzystej 
łuskowej karacenie. Towa- 
rzyszy mu wielki sztandar 
z białym orłem. Hetman 
bez słowa daje znak buła- 
wą. Rusza ława husarii, a 
potem jest już jak u Sien- 
kiewicza: „..Rysią z miej- 


sca ruszyły charągwie, lecz 
| na przestrzeni dwustu kro- 
| ków... pochylili się w kul- 
| bakach i konie wzięły im- 
| pet największy. Wówczas ta 
|ława gnających wichrem 
rumaków, żelaznych mę- 
| żów, pochylonych kopii 
| miała w sobie coś z siły 
| rozhukanego żywiołu, I 
szła jak burza lub rozhu- 


) kana fala, z łoskotem, z 


|szumem. Ziemia  jęczała 
pod jej ciężarem i _ było 
widocznym, że choćby nikt 
z nich kopią się nie złożył, 
choćby nikt szabli nie wy- 
dobył, samym swym roz- 
pędem i wagą  położą, 
zgniotą i stratują wszystko 
przed sobą, tak jak trąba 
powietrzna łamie i kładzie 
bór..”. A działo się to 11 
listopada 1673 roku. 
Ziściły się marzenia jed- 
nego z naszych bezimien- 
nych dowódców chorągwi, 
w którego wcielił się dy- 
rektor Józef Mioduszewski. 
Kiedy jako mały chłopak z 
zapartym tchem słuchał 
ojca czytającego trylogię, 
marzyły mu się czyny na 
miarę Sienkiewiczowskich 
bohaterów. Później zdał 
sobie sprawę, że to tylko 
marzenia. A teraz szarżuje 


na czele husarskiej  cho- 
rągwi! 

Wytężona praca przy 
pełnej mobilizacji _ całej 


ekipy trwa trzy dni. W so- 
botę (oczywiście trzy- 
nastego stycznia)  kończy- 
my zdjęcia, dzięki którym 
po bez mała trzystu latach 


odżyje na ekranie chwa- 
lebny epizod z naszych 
dziejów. 


Mimo szaleńczych galo- 
pad nie mieliśmy ani jed- 


Patetyczny finał 


nego wypadku. Zdarzały 
się oczywiście upadki z ko- 
ni, ale pechowi jeźdźcy 
wychodzili z nich bez naj- 
mniejszego szwanku. (Tyle 
tylko, że się wstydu na- 
jedli, bo działo się to pod 
okiem ich zwierzchników...) 
A raz koń, zrzuciwszy jeż- 
dźca, napędził nam stra- 
chu, gdyż  pogalopował 
wprost na podmokłe, grzą- 
skie łąki, które pokryte 
grubą warstwą śniegu nie 
zdążyły jeszcze  zamar- 
znąć. Zwierzę zaczęło się 
zapadać w bagnistym 
gruncie. Dzięki  błyska- 
wicznej akcji ratunkowej, 
wierzchowiec ocalał i wy- 
szedł z opresji bez jakiej- 
kolwiek kontuzji. Najbar- 
dziej poszkodowany okazał 
się starszy asystent reży- 
sera, Andrzej Czekalski: w 
ferworze uwalniania konia 
z oplątującego go rzędu, 
oddalił "się od twardego 
podłoża i zapadł po kola- 
na w lodowatej wodzie. 


We wtorek 16 stycznia 
reżyser dokonał w Łodzi 
ostatecznej selekcji dubli, 
które wejdą do tej sceny, a 
następnego dnia, już w 
Warszawie, zmontował je 
roboczo. Jest to bez wąt- 
pienia kawał prawdziwego 
kina, a przecież oglądamy 
sekwencję na razie bez 
dźwięku! Wkrótce rozpo- 
czynamy najtrudniejszy 
bodaj etap realizacji: cze- 
ka nas sześć tygodni zdjęć 
plenerowych w _ Bieszcza- 
dach. 

BOHDAN ZIÓŁKOWSKI 


ZDJĘCIA: 
ROMAN SUMIK 


— CENIĘ FILMY AUTORSKIE — 
MÓWI FRANCOIS REICHENBACH 


Frangois Reichenbach („Ameryka oczyma Francuza") zaprezentował na u- 
biegłorocznym festiwalu w Wenecji najnowszy, pełnometrażowy film doku- 
mentalny „Soy Mexico”, nakręcił także ostatnio kilka interesujących filmów 
krótkometrażowych i reportaży telewizyjnych. 


— chciałbym — mówi Reichenbach w wywiadzie dla tygodnika „Les Nou- 
velles Litteraires” — dawać świadectwo współczesnych wydarzeń, ale w ta- 
kim sensie jak robi to malarz, nie fotograf. Rzeczywistość interesuje mnie 
zawsze bardziej niż fikcja, chciałbym jednak wyrażać swą własną opinię o 
wydarzeniach, faktach. Z filmów, które dotychczas zrealizowałem, cenię naj- 
bardziej dokument ,,Les Marines”, reportaż o pogrzebie Kennedy'ego oraz nie 
wyświetlaną jeszcze „Historię toreadora”. Lubię także film o von Karajanie, 
prowadzącym koncert Bacha. Odbylem kiedyś studia muzyczne, wywarło to 
na mnie duży wpływ. Sądzę zresztą, że każda epoka ma wielkich muzyków, 
a naszym obowiązkiem jest pozostawienie jakiegoś śladu świadczącego o ich 
wielkości. 


Cenię tylko filmy w pełni autorskie, Oczywiście, zawsze musi być ktoś, kto 
współpracuje z reżyserem, ustawia światła, zakłada taśmę, czy czuwa nad 
stroną muzyczną. Ale szukać tematu w książce, później adaptować ją, prosić 
o pomoc scenarzystę, szukać autora dialogów, scenografa — to ma już nie- 
wiele wspólnego z filmem autorskim. 

Nie mam ustalonych metod pracy. Staram się adresować moje filmy do pub- 
liczności wrażliwej, obdarzonej słuchem. Nie zwracam się tak jak Godard 
(w tym co mówię, nie ma zresztą nic z krytyki) do określonej widowni, którą 
zresztą znam i która koncentruje się w kawiarniach paryskich; publiczność tę 
można jeszcze odnaleźć w trzech czy czterech miastach we Francji, dwóch 
w Stanach Zjednoczonych, jednym mieście w Szwecji i trzech we Włoszech, 
Godard ma swą publiczność i doskonale o tym wie, podobnie jak pisarz pi- 
szący dla określonych czytelników. 

Ja staram się odwoływać do wrażliwości widzów. Ale ta wrażliwość ulega 
nieustannym zmianom. Jeżeli przekonam się, że moje filmy nikogo już nie 
interesują, przestanę je robić. 


Blisko współczesności 
„Ameryka oczyma Francuza 


JEDNYM ZDANIEM 


Robert Aldrich przystąpi niebawem do nakręcenia „thrillera” „Zabójstwo 
siostry George'a". Główną rolę obejmie Bette Davis (na zdjęciu). 


* 
Amerykański reżyser Frank Cook nakręci podczas Igrzysk Olimpijskich w 


Grenoble swój nowy film „Zwycięzcy”, z Anthony Perkinsem w roli głównej. 


* 


w ciągu ostatnich dziesięciu lat zamknięto w Belgłi 720 sal kinowych. Dy- 
strybutorzy t właściciele kin biją na alarm, twierdząc, że nadmierne podatki 
grożą zagładą rodzimej kinematografli. 


PRZEWROTNY 
PASOLINI 


Pier Paolo Pasoli- 
ni przystąpi nieba- 
wem do _ realizacji 
kameralnego filmu 
współczesnego. Tytuł 
nie został jeszcze u- 
stalony. Jednocześ- 
nie reżyser myśli o 
filmie o życiu św. 
Pawła. Pasolini za- 
mierza jednak doko- 
nać „drobnego” re- 
tuszi przeniesie 
swego bohatera do... 
czasów _ współczes_ 
nych, do Stanów 

Zjednoczonych. 


|. telegramy 


NOWY JORK. Stowarzyszenie Amerykańskich Krytyków Filmowych uznało „Personę” Ing- 
mara Bergmana za najlepszy film roku 1967. Najlepszy reżyser — Ingmar Bergman; najlep- 
sza aktorka — Bibi Andersson; najlepszy aktor — Rod Steiger. 


RZYM. Francesco Rosi („Ręce nad miastem”) oświadczył, że zamierza zrealizować film o ży- 


Powrót do 
ciu poległego niedawno południowoamerykańskiego rewolucjonisty „Che” Guevara. 


Orson Welles i Jea 
PRAGA. Czechosłowacki reżyser Vojtech Jasny („Gdy przyjdzie kot”) przystąpił do real 


zacji dawno zapowiadanego filmu „Wszyscy dobrzy rodacy”. Będzie to kronika życia małej, 
morawskiej wioski z pierwszych lat po wyzwoleniu. 


PARYŻ. Wielką nagrodę kinematografii francuskiej za rok 1967 zdobył film „Vivre pour 
vivre” (Żyć aby żyć) Claude'a Leloucha. Kontrkandydatami były filmy: „Mur” Serge Roul- 
leta, „Diabelnie nasz” Juliena Duviviera i „Panny z Rochefort" Jacquesa Demy. 


Orson Welles ukończył w Jugosławii swój najnowszy 
grają: Jeanne Moreau i Michael Bryant. Niebawem zn 
chu w Sarajewie”. Zdjęcia zostaną nakręcone w Zagrz 


cze raz powróci do Jugosławii I obejmie jedną z główn 
nie został jeszcze ustalony. - lajićia. 


MADRYT. Po trzynastu latach nieobecności na ekranie, Lucia Bose zamierza powrócić do 
pracy w filmie. Aktorka wystąpi w komedii hiszpańskiego reżysera Pedra Partabelly. Tytuł 
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BERNARDO 


BERTOLUCCI: 


jernardo Bertolucci uważany 
t przez zachodnią krytykę za 
jzdolniejszego (obok Marco Bel- 
chio) włoskiego reżysera naj- 
odszej generacji. Debiutował 
ed kilku laty głośnym filmem 
ima della Rivoluzione” (Przed 
volucją). Z okazji francuskiej 
'miery tego filmu, twórca mó- 
w wywiadzie dla „Les Lettres 
ingaises”; 


- W roku 1961, kiedy Pier Pao- 
Pasolini realizował „Włóczyki- 
, byłem jego asystentem. Ten 
n odegrał w kinematografii 
oskiej rolę niemal tak wielką, 
„Do utraty tchu” Jean-Luc 
darda w kinematografii fran- 
skiej, mimo że Pasolini nie wic- 
ał właściwie niczego o techni- 
filmowej. 


(le zapomnę nigdy plerwszego 
a mojej samodzielnej pracy, 
dy jeden z członków ekipy za- 
ał mnie z całym szacunkiem, 
de ma ustawić kamerę. Była to 
'ba jedna z najbardziej nie- 
yjemnych chwil w moim życiu. 
; jakoś sobie dałem radę. Nie 
znaczenia było to, że kręci- 
1 ten fllm w moim rodzinnym 
ście, Parmie, i że temat był 
bliski. 


ilm był dość ostro atakowany 
ówno przez włoską krytykę 
iwicową, jak 1 lewicową. Myś- 
że zaważyły tu głównie różni. 
pokoleniowe. Należę bowiem 
generacji, która urodziła się 
/t późno, aby brać udział w Ru- 


przyjąć ideologię beatników. Poli- 
tykę odkryliśmy w momencie, 
kiedy minął już okres wielkich 
potyczek i sporów, wymagających 
całkowitego zaangażowania się, 
kledy panowała inercja | martwo- 
ta. I właśnie dlatego postawa 
którą zajmuję w tym filmie, mo- 
że wydać się niejasna, dwuznacz- 
na. 

Bohater mego filmu, Fabrizio, 
jest człowiekiem pokonanym, bez- 


silnym; wydaje mu się, że jest 
„kimś” — w rzeczywistości zaś 
jest niczym. Ma coś ze mnie sa- 
mego, podobnie jak 1 inni boha- 
terowie: Gina, Puck, Cesare. Po- 
dobnie jak Fabrizio, pochodzę ze 
środowiska burżuazyjnego 1 po- 
przez charakterystykę mego boha_ 
tera wyraziłem mą własną reflek- 
sję, o tym jak trudno jest czło- 
wiekowi z tego kręgu stać się 
marksistą. 


Daleko od dzieciństwa 
„Przed rewolucją” 


Realizuję filmy właściwie po to, 
aby odsunąć od siebie własne o- 
bawy, strach przed słabością czy 
tchórzostwem. „Przed rewolucją” 
jest rodzajem egzorcyzmów, palę 
tutaj mosty wiążące mnie z dzie- 
ciństwem i młodością, jednocześ- 
nie zaś robię to nie bez uczucia 
żalu i smutku. Kiedy przystępo- 
wałem do pracy nad tym filmem, 
miałem zaledwie 23 lata, a w do- 
robku niewielki tomik wierszy. 
Sądziłem wówczas, że poczja i 
film to jedno i to samo. Dziś 
zmieniłem nieco zdanie. Powic- 
działbym tylko, że film jest bliż- 
szy poezji niż powieści czy teat- 
rowi. 

Bardzo często pytają mnie, jaki 
wpływ wywarł na mnie mój oj- 
ciec, który — obok Montalego, 
Ungarettiego, Pasoliniego | Penny 
— jest jednym z najbardziej zna- 
nych włoskich współczesnych poe- 
tów. Zawdzięczam mu wszystko. 
To dzięki niemu poznałem poezję. 
Zacząłem pisać wiersze, kiedy 
miałem sześć lat. Chciałem go na- 
śladować. Później to zarzuciłem. 
Ojciec był także krytykiem filmo- 
wym. Mieszkaliśmy na wsi w po- 
bliżu Parmy. Dwa lub trzy razy 
w tygodniu zabierał mnie do kina 
w mieście. Poznałem filmy Johna 
Forda i wielu innych wielkich re- 
żyserów. 

z dzisiejszych twórców cenię 
najbardziej Pasoliniego 1 Godar- 
da, dwóch wielkich poetów ekra- 
nu. Ale robię moje filmy przeciw 
nim, staram się znależć własną 
drogę. 


Już GOTÓW 


W austriackiej miejsco- 
wości Fehring zostały za- 
kończone zdjęcia do za 
chodnioniemieckiego filmu 
„Zamek”, opartego na po- 
wieści Franza Kafki. Reży. 
serem jest Rudolf Noelte. 
W roli geometry K. wystą- 
pi Maximilian Schell. Jego 
partnerami są: Helmut 
Qualtinger, Cordula Tran- 
tow i Elizabeth Flicken- 
sehmidt. 


BILANS 


HOLLYWOODU 
LEZA 


Hollywood zamknął 
rok 1967 niezbyt pomy- 
ślnym bilansem. Wpraw- 
dzie wyprodukowano 210 
filmów, ale więcej niż 
połowę (54 procent) na- 
kręcono poza Hollywoo- 
dem, głównie w Euro- 
pie. Najwięcej, bo 25 fil. 
mów, zrealizowała poza 
USA wytwórnia United 
Artists. 

Rezultat: nie wyzyska- 
na moc produkcyjna 
własnych ateliers i od- 
pływ kapitałów do Eu- 
ropy, z czym stara się 
walczyć prezydent 
Johnson. 


1 Oporu, a zbyt wcześnie, aby 


Moreau 


„Dokładna pozycja”, w którym główne role 
nity reżyser przystąpi do realizacji „„Zama- 
1 Wiedniu. Na wiosnę 1968 roku Welles jesz- 
ról w 4ilmie „Bitwa nad Neretą” Veljko Bu- 


Nowy film Sidney Poitiera nazywa się 
„To Sir With Love” (Dla pana profeso- 
ra — z wyrazami miłości). Jest to histo- 
ria inżyniera, Murzyna, który z racji 
koloru swej skóry nie może uzyskać w 
Londynie pracy w swym zawodzi: 
przyjmuje więc posadę nauczyciela. Jego 
szkoła znajduje się w dzielnicy slumsów, 
uczęszcza do niej młodzież trudna; no- 
wy nauczyciel od pierwszej chwili spo- 
tyka się z jawną wrogością uczniów. 
Stopniowo jednak udaje mu się pozy- 
skać ich zaufanie. 


Partnerami Poitiera są: Christian Ro- 
berts, Suzy Kendall i Judy Geeson; re- 
żyserem, scenarzystą i producentem fil- 
mu jest James Clavell. 


„Metody pedagogiczne bohatera są bar- 
dzo proste — pisze Richard Gertner w 
Motion Picture Herlad". — Traktuje 
swych uczniów jak dorosłych ludzi. Ka- 
że tm rzucić w kąt podręczniki szkolni 
zachęca do. samodzielnego myślenia, dy- 
skusji; we wzajemnych kontaktach 
przestrzega dobrych manier. I jeśli stop- 
niowa przemiana rozwydrzonej młodzie- 
ży przekonuje, to dzieje się tak przede 
wszystkim dzięki odtwórcy głównej roli 
Poltier całkowicie panuje nad filme' 
nadaje mu dramatyczną ciągłość nawet 
w momentach dłużyzn. Jest prawdziwy 
w każdej sytuacji”. 


Film wywołał jednak w Anglii zastrze- 
żenia. „Clavell unika sytuacji drastycz- 
nych — pisze Robin Bean w „Films and 
Filming". — Jego młodociani bohatero- 
wie nie są owymi okrutnikami,.do ża- 
kich przyzwyczaiła nas współczesna ki- 
nematograjia. W dodatku film jest a- 
daptacją książki wydanej osiem lat temu 
t niektóre problemy straciły dziś swą o- 
strość. Niestety, nadal aktualna pozo- 
staje prawda wypowiedziana przez jed- 
nego z nauczycieli: »W dzisiejszych cza- 
sach wykształcenie jest poważną prze- 
szkodą w karierze«”. 


Odejście od schematów 
Sidney Poitier (z lewej) 


Kamera nad Wigrami 


Małgorzata Braunek 
1 Franciszek Pieczka 


TRUDNY POCZĄTEK, 
A CO POTEM? 


Pierwszym pełnometrażowym _(il- 
mem młodych debiutantów „poko- 
lenia 68”, który wchodzi na nasze 
ekrany, jest „Żywot Mateusza” w 
reżyserii Witolda Leszczyńskiego. 
Wspólscenarzystą f jest wWoj- 
ciech Solarz. Rozmawiamy z nimi o 
debiutach w polskim filmie. 


E 


— Przedstawiając przed kilku tygodniami 
tegorocznych debiutantów, użyliśmy po raz 
pierwszy określenia „pokolenie 68”. Czy 
wprowadzając to pojęcie dokonaliśmy zabie- 
gu mechanicznego, czy też istnieją rzeczywi- 
ście pewne wspólne cechy, które panów łą- 
czą? 

Leszczyński: — Spotkaliśmy się niedawno 
— wszyscy ci, których FILM określił jako 
„pokolenie 68” — w redakcji tygodnika „Ek- 
ran”. W trakcie rozmowy doszliśmy do wnio- 
sku, że zainteresowania tematyczne i styli- 
styczne są u każdego z nas inne. Łączy nas 
natomiast wszystkich jedna cecha — po 
prostu chodzi nam w filmie o coś więcej niż 
o wykonywanie określonego zawodu i za- 
rabianie pieniędzy, Interesuje nas kino oso- 
biste. Chcemy robić tylko takie filmy, które 
nas żywo obchodzą — zarówno jeśli chodzi o 
treść, jak i o formę, a nie takie, które łatwiej 
byłoby robić ze względów  koniunktural- 
nych. 

— Czy w takiej postawie nie ma czegoś 
z pięknoduchostwa? W końcu film musi tak- 
że zaspokajać pewne potrzeby społeczne. 

— Czy jakakolwiek potrzeba społeczna 
wymaga, żeby powstawały złe filmy? Ja na 
przykład nie potrafiłbym zrobić dobrego fil- 
mu, jeśli temat nie budziłby we mnie osobi- 
stych emocji. Zresztą nie tylko dobrego, ale 
w ogóle żadnego. Zabrakłoby mi energii po- 
trzebnej w czasie wielomiesięcznego okresu 
realizacji filmu. 

— Nie zgadza się więc pan z poglądem, 
że na neutralnym materiale debiutant może 
najłatwiej sprawdzić swoje możliwości? 

— Ja byłbym wobec takiego materiału zu- 
pełnie bezradny. Nie potrafiłbym zaaranżo- 
wać najprostszej sceny, bo nie miałbym kry- 
teriów, które wynikają z własnego stosun- 
ku do tematu. Nie wiedziałbym, gdzie posta- 
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wić kamerę, bo każdy punkt widzenia wy- 
dawałby mi się równie dobry. 

— Czy przydarzyło się panu kiedyś coś ta- 
kiego? 

— Proponowano mi przed kilku laty rea- 
lizację filmu według zaakceptowanego sce- 
nariusza. Głosy zachęcające były mniej wię- 
cej takie: plenery atrakcyjne, bo nad mo- 
rzem, temat przyjemny, bo o młodych lu- 
dziach, którzy się kochają. Miałbym debiut 
w kieszeni. W takiej sytuacji pojawia się 
pokusa i wahanie. Należy wtedy wyjść tro- 
chę na świeże powietrze i zastanowić się: 
o co właściwie chodzi? 

— A może zrobiłby pan z tego dobry film? 

— Niemożliwe. Miałem najlepsze chęci, 
próbowałem przekonać się do tego scenariu- 
sza, ale na szczęście nie udało mi się. 


— Materiał do swojego pierwszego filmu 
znalazł pan wreszcie w książce norweskiego 
pisarza Tarjei Vesaasa „Ptaki”. Inspiracja 
przyszła więc z daleka. Czy po debiutancie 


nie należałoby się raczej spodziewać próby 
określenia swojego stosunku do.tego, co go 
bezpośrednio otacza? 

— A czy potrzeba uczucia, szukanie kon- 
taktu z innymi ludźmi, lęk przed śmiercią 
— nie są także sprawami, które nas otacza- 
ją? Jestem przekonany, że w naszej kinema- 
tografii jest miejsce na podejmowanie tego 
rodzaju tematów „ogólnoludzkich”, obok in- 
nych, bardziej związanych z konkretem, 
bardziej publicystycznych. 

— Czy jest pan pewny, że ten sam rodzaj 
twórczości będzie pana interesował i w 
przyszłości? 

— To przecież nie przypadek, że mój pierw- 
szy film dotyka tego kręgu spraw. Myślałem 
o takim temacie od momentu, kiedy zrobiłem 
w szkole „Portret mężczyzny z medalem”, 
szukałem wśród książek, próbowałem sam 
pisać. Ale dopiero zetknięcie z powieścią Ve- 
saasa dało mi przekonanie, że trafiłem na 
właściwy temat, a wraz z tym przekonaniem 
i upór, konieczny dla realizacji zamysłu. 


— Jeśli trzeba czasu i dojrzałości, żeby 
zdać sobie sprawę z własnych zainteresowań 
i żeby znaleźć dla nich formę, to może de- 
biutant niewiele traci, jeżeli między opusz- 
czeniem szkoły a pierwszym filmem mija 
kilka lat? 


Solarz: — Witek Leszczyński jest w sy- 
tuacji wyjątkowej, ponieważ nie spędził tych 
lat na asystowaniu przy cudzych filmach. 
Ja to robię do tej pory, mam więc inne do- 
świadczenia. Jeśli przez wiele lat pracuje 
się po kolei z różnymi reżyserami, traci się 
zdolność samookreślenia, przestaje się wie- 
dzieć kim się jest. Kandydatowi na reżyse- 
ra przybywa lat, a wraz z nimi ubywa oiwa- 
gi i wrażliwości. Rozprasza się energia 
ambicje, narastają opory i kompleksy, z: 
nika wiara w siebie, Wreszcie ginie bezpo- 
wrotnie to, co w sztuce najważniejsze — 
wiedza o samym sobie. 

— Czy nie jest możliwa odwrotna reakcja: 
utwierdzenie się w przekonaniu o swojej od- 
mienności, powolne dochodzenie do tego, jak 
to trzeba robić, żeby było lepiej? 

— Mogę wymienić tylko jednego reżysera, 
któremu lata terminowania nic nie zaszko- 
dziły — Henryka Klubę — i wiele nazwisk 
moich kolegów ze studiów, którzy nic dziś 
nie robią, chociaż w szkole zapowiadali się 
dobrze. Oczywiście, każdy w cichości du- 
cha marzy o tym, że zrobi wielki film, ale 
to już jest tylko samoobrona psychiczna na 
granicy mitomanii. 

— Jeżeli nie wszyscy przepadają w try- 
bach machiny, jaką jest zawodowa praca w 
kinematografii, to może tym, którym się nie 
powiodło, brakowało jednak czegoś — siły 
charakteru, siły talentu? 

— Czasami wystarczy mniejszy defekt. 
Znam na przykład kolegę, który nie umie 
mówić o sobie, Do dziś nie został nawet dru- 
gim reżyserem, ciągle pracuje jako asystent, 
chociaż jest inteligentny i wrażliwy, zrobił 
ciekawy film szkolny i niemniej ciekawy 
film dokumentalny. Wydaje mi się, że czło- 
wiek, który stoi przed realną szansą debiu- 
tu, nosi w sobie ogromne ilości energii i in- 
wencji. W rezultacie taki film, mimo nie- 
dojrzałości warsztatowych, zawsze będzie 
ciekawszy niż wszelka poprawna jałowość. 

Tymczasem najłatwiej przychodzi debiut 
rzemieślniczy, bez większych ambicji; mniej 
więcej poprawna realizacja tematu, nie wy- 
kazująca rażących błędów ani jakiegokol- 
wiek stylu. Debiutant posługuje się w takich 
wypadkach gotowym, zatwierdzonym scena- 
riuszem, najczęściej takim, który nie wzbu- 
dził zainteresowania żadnego reżysera i ja- 
ko „wolny” zaproponowany został w ostat- 
niej kolejności debiutantowi. 

— Ale pan Leszczyński zrealizował prze- 
cież swój film, chociaż zaproponował scena- 
riusz bardzo nietypowy i _ bardzo trud- 
NY. 

Leszczyński: — Gdybym go próbował ro- 
bić normalnym trybem, sądzę, że nie udało- 
by mi się uzyskać akceptacji scenariusza, 
właśnie ze wzgledu na jego „inność”. Zrea- 
lizowałem ten film wyłącznie dzięki temu, 
że dwoje ludzi na podstawie scenariusza i 
znajomości moich filmów szkolnych uwie- 


_ ROZMOWA 
Z WITOLDEM LESZCZYŃSKIM 
! WOJCIECHEM SOLARZEM 


rzyło, że z tego coś będzie. zaufało mi i po- 
stanowiło zaryzykować. Pierwszy był pro- 
fesor Stanisław Wohl, który dobrowadził do 
rozpoczęcia realizacji pełnometrażowego fil- 
mu w warunkach szkolnych, drugą była re- 
żyser Wanda Jakubowska, która uratowała 
nas wtedy, kiedy zaczeły się kłopoty finan- 
sowe i okazało się, że bez pomocy które- 
goś z zespołów nie damy rady. 

— Czy o prawie do debiutu mogą przesą- 
dzać wułacznie wartości scenariusza pro- 
ponowanego przez debiutanta i ocena jego 
twórczych uzdolnień? A jeśli utalentowany 
skądinąd młody człowiek nie ma żadnych u- 
miejętności organizacyjnych i nie poradzi so- 
bie ze skomplikowanym aparatem produk- 
cyjnym, jakim ma dysponować? 

— To wcale nie jest takie ważne. Dla 
mnie na przykład okres realizacji był bar- 
dzo trudny, Na planie często się wahałem, 
zwlekałem z decyzją, jako organizator nie 


- robiłem zapewne dobrego wrażenia, Wiele o- 
sób w ekipie sądziło, że nic z tego nie wyj- 
dzie, ja sam byłem przygnębiony, kiedy og- 
lądałem materiał zdjęciowy. 

— Więc w jaki sposób pan ten film zro- 
bił? Zdobył pan pewną sprawność w czasie 
realizacji? 

— Nie, tak było do końca. Podejrzewam, 
że realizacja moich następnych filmów, a 
ściślej — okres zdjęciowy, będzie wyglądał 
podobnie, Nie mam zaufania do szybkich, 
efektownych decyzji na planie, które rzad- 
ko sprawdzają się w gotowym filmie. Jeśli 
przychodzi się na plan ze świadomością tego, 
co się chce osiągnąć, ale jednocześnie z dąże- 
niem do optymalnych wyników, muszą istnieć 
wahania. Ale jeśli zamysł, intencja była na- 
prawdę silna, coś z niej trafi na taśmę — i 
to wystarczy, by podczas montażu, kiedy 
przestaje przeszkadzać cała maszyna produk- 
cyjna, osiągnąć rezultat bliski temu, o jaki 
chodziło. 

— Czy był pan w jakimś momencie nieza- 
dowolony z siebie, kiedy oglądał pan po raz 
pierwszy gotowy film? 

— Miałem pretensję do siebie, że nie wy- 
starczająco silnie wyobraziłem sobie scenę 
na wyspie; w rezultacie jest ona najsłab- 
szym miejscem filmu. Ale ważniejsze było 
dla mnie zadowolenie z faktu, że sceny, któ- 
re wyobrażałem sobie jasno i dokładnie je- 
szcze przed rozpoczęciem zdjęć, sprawdziły 
się w moim odczuciu jako widza. 

— Na przykład jakie? 

— Cały wątek z ptakiem. 

— W pańskim filmie ogromną rolę od- 
grywa muzyka — „Concerto grosso” Corel- 


Temat ogólnoludzki 
Franciszek Pieczka 


lego. Czy nie jest to trochę czerpanie z go- 
towych wartości? Czy nie ma w tym cze- 
goś z ułatwiania sobie życia? 

— Chyba nie, ponieważ dla określonego 
fragmentu muzyki szukam takiego kontek- 
stu, by powstała nowa wartość. Pewnie, jest 
to umiejętność trochę rentierska, montażo- 
wa, ale na tym między innymi polega reży- 
seria. Przypomnę pani scenę, kiedy Mateusz 
na widok spalonego przez piorun drzewa 
ulega silnemu lękowi i ucieka razem z sio- 
strą z domu. Uspokaja go dopiero cisza w 
lesie. Jak pokazać na ekranie doznanie przez 
człowieka ciszy? Jednym z jej ekwiwalentów 
może być właśnie muzyka. Jeśli zestawimy 
ją z obrazem nieba, słońca, mchu — po- 
wstanie nowa wartość: wyobrażenie ciszy w 
przyrodzie. 

— Czy to uwrażliwienie na pewien typ 
przyrody jest rezultatem pańskich skandy- 
nawskich podróży? 


— Możliwe. W Islandii na przykład przy- 
roda jest tak pełna patosu, że temu, kto ją 
zobaczy, zaczyna się wydawać, że rozumie 
skąd bierze się wiara w Boga. Ustawiając 
kamerę nad Wigrami, myślałem chwilami o 
tym, co widziałem na dalekiej półno- 
cy. 

— Spędził pan poza .tym wiele miesięcy 
w Danii i Szwecji, pływał pan' na kutrze 
rybackim, po powrocie pracował pan jako 
naczelny inżynier w szkole filmowej. Ży- 
ciorys dosyć bogaty. Czy było w tym także 
coś ze świadomego gromadzenia doświad- 
czeń, niezbędnych do tego, aby być reżyse- 
rem? Ź 

— Pojechałem do Danii po prostu dlate- 
go, ponieważ zaproponowali mi tam robienie 
filmu, a pływałem na kutrze, bo z filmu 
nic nie wyszło i po tym pierwszym zawodo- 
wym niepowodzeniu uległem na pewien czas 
mitowi „prostego, prawdziwego” życia. Pra- 
cowałem w szkole jako inżynier, bo .chcia- 
łem pozostać blisko kinematografii, jednak 
nie w charakterze asystenta. Jak z tego wy- 
nika, nic ze świadomego zamiaru; wyłącz- 
nie układ sytuacji życiowych. 

— Teraz kolej na drugi film, tym razem 
normalną drogą? 

— Mam nadzieję, że tak. Zresztą ja j 
stem w niezłej sytuacji — mam za sobą go- 
towy film, W innym położeniu jest Wojtek 
Solarz. 

— Jak przyjęto pana ostatni scenariusz? 

Solarz: — Z pewnymi zastrzeżeniami. Nie- 
wykluczone, że jest to sposób usprawied. 
wiania swojego braku talentu. 

— Jaki to scenariusz? 


— Współczesny. Interesuje mnie 
wszystkim to, co mnie bezpośrednio otacza, 
Może to rezultat edukacji, wychowałem się 
w STS-ie. 

— Zrezygnuje pan? 

— Nie, będę go przerabiał tak długo, aż 


przede 


będzie dobry. Jeśli Kluba mógł pracować 
nad scenariuszem „Chudego i innych” dwa 
lata, mogę i ja. 

— Czy także panu Leszczyńskiemu — nie 
grożą kłopoty scenariuszowe? Szuka pan ja- 
ko materiału takiej literatury, o którą nie 
jest najłatwiej — o charakterze uniwersal- 
nym, jednocześnie filozoficznym i poetyc- 
kim. Gdzie pan ją znajdzie? 

Leszczyński: — Następny scenariusz już 
mam, także według Vesaasa. Potem poszu- 
kam dalej, a jeśli będzie trzeba — spróbu- 
ję napisać sam, 


Rozmawiała; BOŻENA JANICKA 
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-ZABIERZCIE STĄD WILDERA! 


Filozofia cynizmu 
Billy Wilder i Otto Preminger 


Angielski kwartalnik 
Sound” zamieścił obszerny wywiad 
z Billy Wilderem, zaliczanym do 
„Plątki” najbardziej kasowych reży- 
serów amerykańskich. Spośród ponad 
dwudziestu filmów zrealizowanych 
dotąd przez Wildera, znamy w Polsce: 
„Pięć egipskich grobowców” (TV), 
„Podwójne ubezpieczenie” (DKF), 
„Stracony weekend”, „Bulwar Zacho- 
dzącego Słońca”, „Sabrina”,  „Sło- 
miany wdowiec”, „Miłość po połud- 
niu”, „Świadek oskarżenia”, „Pół żar- 
tem, pół serio”, „Garsoniera”. 

Oto fragmenty wywiadu, 
przeprowadził Charles Higham. 


„Sight and 


który 


— W początkach swej kariery 
pisywał pan scenariusze. Jeden z 
nich — „Ludzie w niedzielę” zre- 
alizował Robert Siodmak w 
Niemczech. Jaki był pana udział 
w tym filmie? 

— 0, wtedy, w 1929 roku, nasz 
film był prawdziwą „nową falą”. 
Byliśmy zupełnymi dyletantami. 
Siodmak został reżyserem na tej 
samej zasadzie, na jakiej chło- 
piec posiadający piłkę jest auto- 
matycznie kapitanem podwórko- 
wej drużyny: miał własną kame- 
rę. Dostał też pięć tysięcy marek 
od wuja. Ja byłem scenarzystą 
i dźwigałem sprzęt; Schuftan był 
operatorem, a jego asystentem 
został Zinnemann. Asystentem 
Siodmaka był Ulmer. 


— W roku 1933 nakręcił pan 
we Francji film „Mauvaise Grai- 
ne” (Złe nasienie). Jak do tego 
doszło? 


— Po pożarze Reichstagu op! 
ściłem Niemcy i zatrzymałem się 
w Paryżu. Miałem wówczas kil- 
kanaście gotowych scenariuszy, 
wśród nich „Mauvaise Graine” 
historię gangu młodocianych pa- 
ryskich złodziei samochodów. 
Kręciliśmy film w Paryżu i w 
Marsylii, niewielkimi środkami 
finansowymi, na które złożyło 
się osiem osób. Naszą gwiazdą 
była Danielle Darrieux — grała 
siostrę jednego z chłopców. Mie- 
liśmy za mało pieniędzy, aby wy- 
nająć atelier, używaliśmy więc 
garaży, czasem nawet filmowa- 
liśmy 'w cudzych mieszkaniach. 
Gonitwy samochodowe kręciliś- 
my na żywo, bez zastawek i tyl- 
nej projekcji; ówcześni profesjo- 
naliści mieli nas za wariatów. 

— Potem pojechał pan do Hol- 
lywoodu? 

— Sprzedałem wytwórni Co- 
lumbia scenariusz zatytuowany 
„Pam-Pam”, o bandzie fałszerzy 
pieniędzy, którzy uprawiają swój 
proceder w opuszczonym starym 
teatrze, Film nigdy nie został na- 
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kręcony, ale dzięki niemu dosta- 
łem się poprzez Meksyk do Sta- 
nów Zjednoczonych. Zacząłem 
sać scenariusze w Hollywoodzie, 
nie mając dużych nadziei, że któ- 


* ryś z nich zostanie kiedykolwiek 


zrealizowany. W tych czasach 
dzieliłem pokój z Peterem Lorre; 
zdarzały się dni, kiedy jedynym 
naszym pożywieniem był garnu- 
szek zupy. 


— Czy wytwórnia Paramount, 
dla której pan później pracował, 
odrzucała wiele pana scenariu- 
szy? 

— Bardzo wiele. Nie chcieli, na 
przykład, w ogóle słyszeć o ta- 
kim temacie, jak „Bulwar Zacho- 
dzącego Słońca”, który przedsta- 
wiłem im w końcu lat trzydzie- 
stych. Ani o „Garsonierze”. Nie 
rozumieli tych problemów, nie 
dojrzeli jeszcze wtedy do ich re- 
alizacji. 

— Ale wśród pana kolegów re- 
alizatorów i aktorów, panowała 


podobno twórcza i koleżeńska 
atmosfera? 


— Tak, to było wspaniałe, Spo- 
tykaliśmy się bardzo często — z 
Josephem von  Sternbergiem, 
Marleną Dietrich, Gary Coope- 
rem, Leo MceCareyem, Ernestem 
Lubitschem. Kręciliśmy wspólnie 
filmy, borykając się stale z wie- 
loma trudnościami. 80 procent 
naszego czasu poświęcaliśmy na 
przełamanie tych trudności, tyl- 
ko 20 procent — na robienie fil- 
mów. 


— W roku 1942 zrealizował pan 
jako reżyser swój pierwszy hol- 
lywoodzki film „The Major and 
the Minor”. Jak do tego doszło? 


— Jako scenarzysta byłem 
wśród realizatorów Paramountu 
bardzo nie lubiany, gdyż często 
przychodziłem na plan, gdzie 
kręcono według moich tekstów, 
i wtrącałem swoje trzy grosze. 


Przeganiano mnie z atelier, ale 
byłem uparty i wracałem. Nazy- 
wano mnie: „Wilder-terror”; mó- 
wiono: „Zabierzcie stąd Wil- 
dera, bo” paskudzi nam robotę, 
chce zawsze postawić na swoim”. 
Tymczasem bardzo niewielu ów- 
czesnych reżyserów wiedziało jak 
należy interpretować dialogi, a 
byli zbyt zarozumiali, aby o to 
zapytać. Wreszcie Artur Horn- 
blow, dla którego napisałem sce- 
nariusz razem z Charlesem Brac- 
kettem, poradził mi, bym zabrał 
się samemu do filmowania włas- 
nych tekstów. Była to zresztą po- 
wszechna opinia: „Pozwólcie Wil- 
derowi skręcić kark, wkrótce 
wróci już tylko jako scenarzysta 
1 będzie grzeczniejszy”. 

Byłem jednak ostrożny. Wcale 
nie pragnąłem błysnąć od razu 
„artystycznym sukcesem”, chcia- 
łem jedynie nakręcić przyzwoity 
film komercjalny. Udało mi się 
pozyskać Ginger Rogers, która 
dopiero co dostała Oscara — i 
fllm się udał. 


— Jak pracowało się panu z 
Erichem von Stroheimem? 


— Był wspaniały, „le grand 
seigneur” w każdym calu. W jego 
postaci, w całym jego zachowa- 
miu było coś bardzo nobliwego, 
chociaż jego „von” było fałszywe, 
a on sam mówił dość szorstkim 
akcentem — rodem z wiedeńskie- 
go przedmieścia. 

Oczywiście zawsze bardzo im- 
ponował mi jako reżyser. Sądzi- 
łem nawet, że mój styl reżyser- 
ski jest czymś pośrednim między 
stylem Lubitscha i Stroheima. 
Kiedy ujrzałem go po raz pier- 
wszy w garderol przygotowu- 
jącego się do roli Rommla w 
„Pięciu egipskich grobowcach”, 
stuknąłem obcasami i powiedzia- 
łem: „Czy to nie śmieszne, że ja 
jestem pańskim reżyserem? 
Przecież pan zawsze co najmniej 


Odrobina goryczy 
„Świadek oskarżenia” 


© dziesięć lat wyprzedzał swoją 
epokę”. Stroheim odpowiedział: 
„Dwadzieścia”. 


Miał zawsze w zanadrzu wiele 
nadzwyczajnych pomysłów. Na 
przykład jego makijaż: był pra- 
wie czarny na twarzy, ale jego 
skóra na głowie, powyżej linii 
czapki, miała normalny odcień. 
Charakteryzował się tak, gdyż 
był przekonany, że Rommel prze- 
bywa przez cały czas na słońcu. 
Zażądał dwóch aparatów fotogra- 
ficznych, które nosił stale prze- 
wieszone przez szyję: oba musia- 
ły być niemieckie i mieć w środ- 
ku założone filmy. Mówił: „Wi- 
dzowie chcą mieć świadomość, że 
filmy są wewnątrz, inaczej będą 
się czuć oszukani”, 

Stroheim był jednym z tych lu- 
dzi, którzy walnie przyczynili się 
do powstania zamysłu „Bulwaru 
Zachodzącego Słońca”.  Wnosił 
również wiele podczas realizacji: 
wymyślił na przykład, że kamer- 
dyner pisuje te wszystkie ko- 
miczne listy do Normy Desmond, 
Czasami jednak posuwał się za 
daleko. Mówił: „Pozwólcie mi za- 
grać scenę, w której piorę i pra- 
suję majteczki Normy, mojej 
dawnej żony. Naprawdę, potra- 
fię to zrobić”. Powiedziałem: 
„Wiem, że pan to potrafi, ale ja 
nie chcę tego filmować”. 

— Pierwszy pokaz „Bulwaru 
Zachodzącego Słońca” "wzbudził 
podobno wielką sensację? 

— Tak, była to zamknięta pro- 
jekcja w sali Paramountu, Nigdy 
przedtem nie widziałem tylu u- 
stosunkowanych osobistości na- 
raz. Kiedy projekcja się skończy- 
ła — wybuchła nieopisana wrza- 
wa, wszyscy krzyczeli jednocześ- 
nie; słyszało się głosy pełne z: 
chwytu i straszliwe złorzeczenia. 
Przypominam — sobie Barbarę 
Stanwyck, klęczącą u stóp Glorii 
Swanson i całującą rąbek jej 


sukni, oraz Louisa B. Mayera wy- 
machującego zaciśniętymi pię- 
ściami i wrzeszczącego: „Powin- 
niśmy wysmagać tego Wildera, 
powinniśmy przepędzić go z na- 
szego miasta. Okrył hańbą mia- 
sto, które przygarnęło i wykar- 
miło tę żmiję.” Biedny Mayer, 
żył niestety zawsze w jakimś u- 
rojonym, nierealnym świecie. 

— Podczas realizacji „Stalagu 
17" zaangażował pan do roli ko- 
mendanta obozu swego kolegę. 
Otto Premingera... 


— Tak wcale nie byłem z 
tego zadowolony. Preminger nig- 
dy nie mógł spamiętać swego 
tekstu, miałem z tym masę kło- 
potów, Później opowiadał mi, że 
kiedy czuł się niepewnie, wysy- 
łał mnie po słoik kawioru. 
Wkrótce miałem pełne półki ka- 
wioru... 


— W ostatnich latach adapto- 
wał pan kilka sztuk scenicznych. 
Woli pan ekranizacje gotowych 
dzieł czy też tworzenie według 
oryginalnych scenariuszy? 


— Reżyserzy dostają najczę- 
ściej Oscary właśnie za adaptac- 
je, ale ja ich nie lubię, przynaj- 
mniej nie lubię ich realizować. 
Przyznać Oscara człowiekowi, 
który przeniósł na ekran sztukę 
teatralną, to tak, jakby komuś, 
kto przeniósł rzeźbę Michała 
Anioła z Watykanu do New York 
World's Fair, dać pierwszą na- 
grodę w dziale rzeźby. 

Owszem, lubiłem „Świadka 0- 
skarżenia”, chociaż nakręciłem 
ten film ulegając prośbom Marle- 
ny Dietrich. Miała wielką ochotę 
zagrać w tym filmie, a wiedziała, 
że dostanie główną rolę, jeżeli ja 
obejmę reżyserię. 

— Niektórzy uważają pana za 
specjalistę od komedii. Zwłaszcza 
od czasu „Pół żartem, pół serio”. 

— Gdybym nakręcił ten film 
dzisiaj, myślę, że  wypadłby 
znacznie lepiej. Mieliśmy wiele 
kłopotów, aby nakłonić Tony 
Curtisa do przebrania się w ko- 
biece suknie. Co innego Jack 
Lemmon — to urodzony clown, 
przebierał się dosłownie z dziką 
radością. 

— A Marilyn Monroe? 

— Była bardzo wrażliwa, uczu- 
ciowa, niełatwo było z nią postę- 
pować. Wkładała niesłychanie 
wiele wysiłku w opanowanie roli, 
ale rozkręcała się bardzo wolno 
1 trzeba było o tym wiedzieć, aby 
jej nie urazić. Kiedy wreszcie 
wyzbywała się resztek swych za- 
hamowań, stawała się fenome- 
nalna, praca z nią była wtedy 
prawdziwą przyjemnością. 

— „Garsoniera” oznaczała w 
pana twórczości powrót do bar- 
dziej osobistego stylu... 

— Tak, ale to właściwie nie 
była komedia. Rozrzucone tu i 
ówdzie uśmiechy pokrywały film 
odrobiną lukru; chciałem ukryć 
pod tym głębszy sens, że czło- 
wiek jest tylko człowiekiem. 
Chciałem osiągnąć w tym filmie 
pełnię realizmu, wyrazić myśl: 
jacy w gruncie rzeczy jesteśmy 
zepsuci, jak oszaleliśmy na pun- 
kcie pieniądza. 

"Tak samo w „Meet Whiplash 
Willie” (Poznaj zwariowanego 
Willie). Ktoś mówi w tym filmie: 
„Ludzie uczynią wszystko za pie- 
niądze. Nie uczynią tylko niczego 
dla innych ludzi”. To jest prze- 
wodni motyw wszystkich moich 
filmów. Być może, jest to filozo- 
fia cynizmu, pragnę jednak być 
w zgodzie z moimi poglądami. 
"Także moje następne filmy będą 
wyrażać tę myśl. Nie jest to ani 
rowe, ani odkrywcze, czasami 
jednak trzeba powiedzieć pu- 
bliczności coś gorzkiego, przykre- 
go: rzecz w tym, żeby nie przesa- 
dzić, bo wtedy można stracić pu- 
bliczność na zawsze. opr. pel 


Dialog z historią 


„Gwiazdy na czapkach” 
Miklosa Jancsó 


Dialog ze współczesnością 
„Chrzest” Istvana Gaala 


NOWE 
KINO 
w Ę G 


Wśród kinematografii socjalistycz- 
nych największe zainteresowanie w 
świecie budzą te, które rozwijają się 
dziś pod znakiem wzmożonego przy- 
pływu „nowych fal”. Należą do nich 
— obok Czechosłowacji i Jugosławii — 
także Węgry, gdzie nowe, młode kino 
uczyniło w ostatnich latach zadziwia- 
jącę postępy. Film węgierski potrafił 
nie tylko ukazać swe własne narodo- 
we oblicze, ale poczyna także wnosić 
poważne wartości artystyczne do do- 
robku światowego kina. 

Jak to się stało, jaki jest mecha- 
nizm tego szybkiego przecież wzlotu 


i jak określić miejsce nowego węgier- 
skiego kina we współczesnej sztuce 
filmowej — na to pytanie starali się 
dać odpowiedź krytycy filmowi z 
dwudziestu krajów, zebrani na _nie- 
dawnym sympozjum w Budapeszcie. 
Międzynarodowa Federacja Krytyki 
Filmowej (FIPRESCI) już po raz dru- 
£i zgromadziła krytyków w określo- 
nym kraju, by na miejscu badać, stu- 
diować i dyskutować zachodzące w 
jego kinematografii zjawiska. Pier- 
wszym była Szwecja i jej młode, po- 
bergmanowskie kino. Teraz przyszła 
kolej na Węgry. 


|ER'SKK I 


W obu wypadkach chodzi o kine- 
matografie małe, rozwijające się w 
krajach, w których specyfika kultu- 
rowa i lokalne uwarunkowania spo- 
łeczne, historyczne czy obyczajowe 
nie są dostatecznie znane. A właśnie 
dopiero one pozwalają w pełni zrozu- 
mieć i wyjaśnić fenomen narodzin 
i rozkwitu „nowej fali" w danym re- 
jonie świata. 


Gdy na sympozjum próbowano od- 
szukać źródła i nakreślić linię rozwo- 
iową nowego węgierskiego filmu, 
wielokrotnie wspominano Polskę i 
naszych czołowych filmowców. Tu u 
nas przecież wystartowała „nowa fa- 
la” w socjalistycznym kinie, która o- 
garnia dziś Czechosłowację, Jugosła- 
wię i Węgry. Ale węgierscy filmowcy 
nie powtarzają od początku tego, co 
przed dziesięciu laty było naszym 
pionierskim udziałem. Zarówno w 
sensie tematycznym, ideowym jak i 
estetycznym, idą znacznie dalej; 
przejęcie sztafety jest jednocześnie 
wzbogaceniem własnych osiągnięć o 
nowe doświadczenia, przemyślenia, 
propozycje, które ich narodowej sztu- 
ce filmowej przydają sens uniwersal- 
my, jakościowo nowy — filozoficznie 
1 estetycznie. 


Stąd to olbrzymie zainteresowanie, 
szacunek i uwaga, z jaką starali się 
w dyskusji traktować problemy filmu 
węgierskiego zwłaszcza krytycy za- 
chodni. Odnajdywali w nim bowiem 
odbicie nie tylko spraw lokalnych, 
ale znacznie szerszych problemów 


E 


ideowych, moralnych, filozoficznych 
— nurtujących dzisiejszy świat, 

Najbardziej fascynowała wszystkich 
twórczość Miklosa Jancsó, którego 
trylogia — „Desperaci”, „Gwiazdy na 
czapkach”, „Cisza i krzyk» — stano- 
wi dzieło wysokiej miary. Jancsó jest 
artystą, który potrafił stworzyć włas- 
ne kino, tak jak własne kino stwo- 
rzyli Bunuel czy Wajda, Jest to kino 
drapieżne, głęboko humanistyczne, 
oskarżające okrucieństwo, przemoc, 
despotyzm. Kino gwałtowne, metafo- 
ryczne, pobudzające do refleksji i 
glębokich przemyśleń. 

Obok Miklosa Jancsó, inni twórcy 
węgierscy — Andras Kovacs, Istvan 
Gaal, Istvan Szabo i twórcy młodszego 
pokolenia — starają się kontynuować 
szczery dialog ze współczesnością, 
wertując najbardziej intymne stroni. 
€e biografii swych bohaterów. SĄ to 
biografie pełne, pozbawione pustych 
miejsc, dzięki czemu postacie bohate- 
rów rysują się tak wyraziście i zaj- 
mująco, 

Nowe kino węgierskie cechuje nie 
tylko odwaga w podejmowaniu klu- 
czowych problemów, bliskich każde- 
mu współczesnemu człowiekowi, ale 
także duża swoboda poszukiwań ar- 
tystycznych. Nie przychodzi mu to 
łatwo. Pokonuje trudności, z którymi 
musi walczyć każda ambitna kinema- 
togratia, pragnąca przeciwstawić się 
ideowemu i artystycznemu konfor- 
mizmowi i wzbogacić swymi osiągnię- 
ciami nowoczesną sztukę filmową, 

Z.P. 
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JERZY TOEPLITZ 


14 LUTY 1918 


SPÓŹNIONA DECYZJA 


W lutym 1918 roku główna kwatera ce- 
sarskich wojsk niemieckich przygotowywała 
decydującą ofensywę na froncie zachodnim. 
Miała ona, w piątym roku wojennych zma- 
gań, przynieść Rzeszy Niemieckiej dawno 
wyczekiwane, upragnione zwycięstwo. Czy 
było ono jeszcze możliwe? Generalny kwa- 
termistrz, Erich von Ludendorff, święcie w 
nie wierzył. Liczył na dywizje wycofane ze 
wschodu i na nowy zaciąg osiemnastolat- 
ków. Niemcy mieliby w ten sposób przewa- 


Film jako 
„Wunder- 
wajfe” 


Mia May w 
mVeritas Vincit" 


gę liczebną nad aliantami — od dwudziestu 
do trzydziestu dywizji. Kalkulacja pozornie 
przekonywająca, ale nieścisła. Siła bojowa 
stu osiemdziesięciu niemieckich dywizji po- 
zostawiała wiele do życzenia: tylko pięćdzie- 
siąt z nich (tzw, Mob-Divisionen) posiadało 
odpowiednie uzbrojenie i miało zapewniony 
transport, innym brakowało zaopatrzenia i 
środków lokomocji, Przeciwnicy znaleźli się 
w lepszej sytuacji. Na jesieni 1917 roku za- 
łamała się ostatecznie akcja niemieckich ło- 
dzi podwodnych i posiłki amerykańskie oraz 
wszelkie niezbędne dostawy docierały do 
Francji bez przeszkód. Czołgi, zwane wów- 
czas tankami, nowa i poteżna broń, pojawia- 
ły się w coraz większej ilości na polu walki. 
To wszystko nie zniechęcało jednak Luden- 
dorffa w snuciu strategicznych planów. O- 
fensywa zacząć się miała 21 marca w Pikar- 
dii, między rzekami Scarpe i Oise. Dwie a: 
mie pod dowództwem - Kronprina i trzecia, 
której przewodził bawarski następca tronu, 
dokonać miały wyłomu w linii frontu bro- 
nionej przez Anglików; dotrzeć do kanału 
La Manche i wrzucić odcięte armie alianckie 
do morza. 

Planowanie akcji bojowych nie przeszko- 
dziło Ludendorffowi w zajmowaniu się in- 
nymi sprawami, Na pewno z satysfakcją 
przeczytał w rubryce handlowej „Berliner 
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Tageblatt” wiadomość, że w dniu 14 lutego 
1918 roku wpisana została do rejestru nowa 
firma: Universum Film A.G., w skrócie — 
UFA. Generał czuł się wtedy jak ojciec, ob- 
wieszczający z radością o narodzinach wy- 
tęsknionego dziecka. Przecież nikt inny, tylko 
on, w liście z 4 lipca 1917 roku, skierowanym 
do Ministerstwą Wojny, żądał utworzenia 
potężnej, dobrze wyposażonej i kontrolowa- 
nej przez państwo placówki produkcyjnej, 
której filmy mogłyby przeciwstawiać się w 
krajach neutralnych ekranowej propagandzie 
alianckiej, Ludendorff zdawał sobie sprawę, 
jaką „Wunderwaffe” może i powinien być 
film. To z jego inicjatywy doszło do rozmów 
na najwyższym szczeblu, w których, obok 
przedstawicieli sztabu generalnego, wzięli u- 
dział: kanclerz Rzeszy Hertling, wicekanclerz 
Hellferich i minister spraw zagranicznych, 
von Kuehlmann. Tam właśnie zapadły decy- 
zje o utworzeniu nowego przedsiębiorstwa 
filmowego. 

UFA została wyposażona w kapitał zakła- 
dowy w wysokości dwudziestu pięciu milio- 
nów marek, z których osiem dostarczył bez- 
pośrednio skarb państwa, a resztę banki i 
wielki przemysł. Prezesem rady nadzorczej 
został Emil Georg von Strauss, piastujący tę 
samą godność w największym -z banków 
Rzeszy — „Deutsche Bank”. Przedsiębiorczy 
pan prezes wykupił szybko akcje trzech naj 
większych przedsiębiorstw filmowych dzi. 
jących na terenie Niemiec: duńsko-niemiec- 
kiego Nordisk Film Co., Messter Film i Pro- 
jektions A.G. — Union. W ten sposób UFA 
wyzbyła się konkurentów i stała się posia- 
daczką największych ateliers, dobrze wyposa- 
żonych laboratoriów i reprezentacyjnych kin. 
I tak w lutym 1918 roku — przed laty pięć- 
dziesięciu — narodził się nowy, wielki kon- 
cern filmowy. 

Teraz miała przyjść kolej na czyny — na 
produkcję filmów, których zadaniem było u- 
mocnienie kruszącego się „morale” frontu i 
zaplecza. Przyjść miała kolej na filmy gło- 


szące chwałę niemieckiego oręża w krajach 
neutralnych. Filmy takie nie pojawiły się je- 
dnak, albowiem 5 kwietnia zatrzymana zo- 
stała ofensywa niemiecka w Pikardii; 18 lipca 
kontratakują Francuzi pod Chateau Thierry; 
8 sierpnia rozpoczyna ofensywę armia bry- 
tyjska; 28 września generał Ludendorff oś- 
wiadcza cesarzowi, że wojna jest przegrana. 
11 listopada podpisane zostaje zawieszenie 
broni. W tych warunkach nie sposób produ- 
kować patriotycznych i krzepiących filmów. 
Nowo powstała UFA w pierwszym roku swe- 
go istnienia tworzy monumentalne przeboje 
na włoską manierę: trzyczęściowy dramat 
„Veritas vincit” Joe Maya, rozgrywający się 
w różnych historycznych epokach, i „Zarazę 
we Florencji” Otto Ripperta. Tak 
politycznego, propagandowego punktu widze- 
nią utworzenie UFY było co najmniej o rok 
spóźnione. 
* 


Minęło lat pięćdziesiąt. W zachodnich 
Niemczech działa firma Universum Film A.G., 
w skrócie — UFA. Kapitał zakładowy wynosi 
18 milionów marek. Głównymi akcjonariusza- 
mi są banki (51 proc. akcji): „Deutsche Bank” 
i „Dresdner Bank”. Prezesem Rady Nadzor- 
czej UFY jest Freiherr von Ostman z „Deut- 
sche Bank”. Perpetuum mobile? 


„NA LOS SZCZĘŚCIA, BALTAZARZE” 
(Francja). Dzieło, które w pewnym sensie 
jest sumą odkryć i przemyśleń Roberta 
Bressona 


„KTO CHCE ZABIC JESSII" (Czechost 
wacja). Gangsterski rewolwer, pięść i szpi: 
ruta — wyjęte z komiksu — znajdują nie- 
oczekiwane sąsiedztwo w klimacie poczci- 
wości, tolerancji i umowności. 


„WIKINGOWIE” (USA). Zabrakło klimatu 
kultury skandynawskiej, tonu powściągli- 
wości, mistycyzmu, związku z surową przy- 
rodą. 


„NA POMOC!" (Wielka Brytania). Jeszcze 

raz Beatlesi. Prześmieszny t wdzięczny film 

z artystycznymi ambicjami. 
„NAJWIĘKSZE WIDOWISKO ŚWIAT. 


(USA). Sztuka czy kicz? To jest kino Ceci- 
la B. De Mille'a. 


Nasi 


recenzenci 
pisali... 


„PRZED WOJNĄ” (Jugostawia). Adapta- 
cja dwóch komedii klasyka serbskiej lite- 
ratury — Nusica. Foremny, lekko zmoder- 
nizowany bibelocik. 


„DAMA Z TRAMWAJU” (Czechostowa- 
cja). Filmowa opera Komiczna nasycona 
współczesnymi plebejskimi realiamt. 


„ANIOŁ ZAGŁADY” (Meksyk). Bunuel 
ddje tu baśń ze spolecznym moralem, opo- 
wiedzianą językiem umiarkowanie rewolu- 
cyśnym. 


Relaks! 


Mieszkam w Poznaniu. Mamy w naszym 
mieście dwa kina studyjne: „Muzę” I „Pała- 
cowe”, co winno być gwarancją, że żaden 
wartościowy film nie wymknie się widzom. 
Niestety, tak nie jest. 

Niektóre filmy znikają bezpowrotnie, na- 
wet ze zwykłych ekranów; kina studyjne nie 
nie pomagają! Przykładów jest mnóstwo: 
„Dni są policzone”, „Dzwony dla bosych”, 
„Biała pani» oraz „Anioł błogosławionej 
śmierci” były wyświetlane „pod rząd” tylko 
jeden dzień. Udało mi się zobaczyć świetną 
„Białą panią” (było to w „Muzie”) — na sa- 
li był komplet widzów. Mimo to film po je- 
dnym dniu zdematerializował się. Podobnie, 
w„Desperaci”, „Czwarta nad ranem”, „Ban: 
dyci z Orgosolo". Chyba należy stale wzna- 
wiać takie pozycje. 

Dlaczego nie można wznowić np. „Czar- 
nego Piotrusia”, „O czymś innym” lub 
„Oskarżonogo”'? Albo wybitnych westernów? 
Był wprawdzie w „Muzie” przegląd wester- 
nów, ale tylko tych, które są wyświetlane 
stale w kinach. Miał być wznowiony „Czło- 
wiek, który zabił Liberty Valance'a”, ale 
filmu nie wyświetlono. 

Panuje przekonanie, że kina studyjne nie 
mogą spełnić życzeń widzów, bo za dużo 
jest dobrych filmów, a za mało „miejsca na 
skranach”. Tymczasem to nieprawda — cho- 
dzi tylko o właściwy dobór tytułów. Oto w 
poznańskich kinach studyjnych niedawno 
wyświetlano „Wojnę trojańską” i „Mr Hobb- 
sa na urlopie”, ostatnio zaś „Madame Sans- 
Gene”, „Wojna trojańska” szła bez zbytnie- 
go powodzenia na czterech seansach, na pią- 
tym — „Anioł zagłady” przy pełnej widow- 
ni. Podobno kino „Muza” jest zobowiązane 
do wyświetlania wyłącznie filmów panora- 
micznych i kolorowych. Czy to możliwe? Na 
cóż poznaniakom kino studyjne, w którym 
niedługo będą mogli zobaczyć „Małżeństwo 
£ rozsądku” i „Testament Inków”? Z kinem 
„Pałacowym” jest jeszcze gorzej. 

JĄCEK PLEWIŃSKI 
Poznań 


(La longue marche) 


DŁUGA DROGA 


Dodatek: „O rewolucji niech mówią 


: > plakaty”, Scenariusz: Szymon Bojko. Re. 
i amCRAAG alizacja i zdjęcia: Kazimierz Mucha. M! 
Tacchella' |  Jacques- zyka: Jerzy Maksymiuk. Komentarz: Ka- 
Laurent Bost rol Małcużyński. Czyta: Włodzimierz 
Reżyseria: Alexandre | Kmicik. Produkcja: Wytwórnia Filmów 
AK I MASZ Astruc Gj Oświatowych w Łodzi — 1967. Prezenta- 
Zdjęcia: Jean-Jacques cja plakatów z zorganizowanej z okazji 


WERO! ŻE 


(Szevasz, Vera) 


hamel 


lippe 


Scenariusz (na podsta- 
wie powieści Magdy 
Soos): Zsuzsa Biro | 
Janos Hersko - 

Reżyseria: Janos Her- 
sko 


Zdjęcia: Janos Zsom- 


Pitou 


bolyai Historia wakacyjnych _ przygód _ siedemnastoletniej 1966, 
k |. bohaterki jest pretekstem do uchwycenia momentu x 
vie y*a: Emil Petro- o zekroczenia granicy dzielącej dzieciństwo | ralodeść, 
Wyki : vi Próba wykorzystania w filmie fabularnym doświad- Perypetie jednego z 
piona wy WETA czeń "dokumentu, oddziałów. francuskich 
ka — Tamas Blint wez partyzantów, _ walczą- 


rus — Teri Horvath, 
Sarkózi — Laszlo Men- 
Saros, 

Reżyseria polskiej 
wersji językowej: Ro- 
muaid Drobaczyński 

Produkcja: _ Matllm 
(Węgry) — 1967, 


Tej nocy..”, Scenariusz: Bogdan Ka- 
zanowski | Jerzy Wolen. Reżyseria: Jerzy Wolen. 


Filmowa „Czołówka” — 1967. Fabularyzowany re- 
portaż o pracy lotników. Nagroda III stopnia Mi- 


leżało 
nistra Obrony Narodowej za rok 1967. 


Muzyka: Antoine Du- 


Wykonawcy: 
— Robert Hosse. 


Trintignant, dr Cheva_ 
lier — Maurice Ronet, 
Morel — Paul Frankeur, 


Kalfon, Chabrol — Vin- 
cent Kaldo! 

Produkcj: 
z Selznick, Transatlantic 
Production (Francja) — 


cych w czasie ostatniej 
wojny przeciwko Niem- 
com, Autorowi 
brych spotkań! 
Zdjęcia: Andrzej Galiński, Produkcja: Wytwórnia niż na 
akcji sabotażowych, za- 
na __ portretach 
psychologicznych _ucze- 
stników ruchu oporu, 


pięćdziesięciolecią Rewolucji Październi. 
kowej wystawy plakatu rewolucyjnego. 


Carnot 
Phi- 
Jean*Louis 


Jean-Pierre 


L. Jettrey 


Niedo- 
jrdziej 
mechanizmie 


SŁODKI PTAK MŁODOŚCI 


(Sweet Bird of Youth) 

Scenariusz (na postawie sztuki Tennessee Williamsa) 
1 reżyseria: Richard Brooks 

Zdjęcia: Milton Krasner 

Muzyka: Harold Gelman 

Wykonawcy: Chance Wayne — Pau] Newman, Ale- 
xandra del Lago — Geraldine Page, „Szef” Finicy — 
Ed Begley, Heavenly — Shirley Knight, Tomasz — Rip 
Torn, Lucy — Madeleine Sherwood, ciotka Nonnie — 
Mildered Dunnock, dr George Scudder — Philip Ab- 
bott, Scotty — Corey Allen, Bud — Barry Cahill, Dan 


wybitny | —€ dobry 4 słaby -: 
—Dub Taylor, Leroy — James Douglas, Ben ano = b. dobry —5 dyskusyjny —3 zły —1 
Dub Taylor, Lercy — James Dou- 
Ben Jackson — Barry Atwater, burmistrz Hen- h 
rleks — Charles Arnt, pani Norris — 'Dorothy Konrad, FIE] A 
szeryf — Mike Steen, prof. Smith — James Chandler, ŚlĘ 4 cl, e] 
urzędniczka — Kelly Thordsen. ja AEIEJEIPIEJE! EJ 
A AJEJRI a 
upiodukcja: Pandro 8. ie Metro Goldwyn REP ŚlEJA AEIE JE 
ENEI) 4l58Iż|Ś 
Adaptacja jednej z najbardziej znanych sztuk ame- ajajkjG|E|$/E|R|R 
rykańskiego dramaturga Tennessee Williamsa. Obraz jisjejolóld| al Nl s 
małego miasteczka na południu USA, panującej w 
nim korupcji politycznej i splecione ż tym osobiste — 
przeżycia bohaterów: przyjaciela. znanej gwiazdy s Na los szczęścia, a|ejsisls|s|s|4|5 
Uwaga! Film jest wyświetlany  mowej, który przyjeżdża do miasta swej młodości, Baltazarze 
* 1 dziewczyny, którą niegdyś kochał — córki miejsco = = - APR 
jez dodatku lrótkometrażowego. | az woliy Lola 
4 4 5|4|5 
a Na pomoc! 5|4|5 4|4|j4|4|4 
WINNETOU (cz. III) 
(tytuł oryginalny) Karabiny 2|4| |aj4 5|5|6 
Scenariusz (na podstawie powieści Karola Maya) k EAŁEI 
Harald G. Peterson 
Reżyseria: Harald Reinl Objazd 4 4 4/45 
Zdjęcia: Ernst W, Kalinke c | | 8) 
Muzyka: Martin Bdttcher 
Wykonawcy: Old Shatterhand — Lex Barker, Win- Flip, Flap i inni 5 4|4 zdli 
netou — Pierre Brice, Rollins — Rick Battagli 
Hawkens — Ralf Wolter, gubernator — Carl 
Ann — Sophie Hardy. i 
wAeżyserla polskiej wersji językowej: Jerzy Twai aaa 3 x 44] 4 
lowski — | 
_Produkcja: Rialto Film — Jadran Film (Jugosławia CE - OEPAAEJ [A ń ArajRolfE 
NRF) — 1964. 4 | 
* - 
Dokończenie ekranowych przygód bohaterów popu- Ę R 
larnej powieści Karola Maya. Barwa, szeroki ekran. kto chce zabić Jessii |4 | 3 Bled |SoS |) 
„ 2 
a: 

Dodatek: „O czasie”. Scenariusz: Joanna | Antoni Krauze. Realizacja: Antoni Krauze. zka sa ZEE 2] ES Ea c3| 
Zdjęcia: Ryszard Frankowski. Opracowanie muzyczne: Henryk Rogala. Produkcja: Wytwór- | fi |z| 
nia Filmów Oświatowych w Łodzi — 1967. Reportaż z posiedzenia jednej ze społecznych ko. Czterej pancerni 3 |4 
misji pojednawczych, albo i pies J EA 

„Hau — Hau” (Vau — Vau). Scenariusz, realizacja i oprawa plastyczna: Boris Kolar. Zdję. | ——- 

Sia: Ivan Hercigonja. Muzyka: Andjelko Klobućar. Produkcja: Zagreb-Film (Jugosławia | 
1964. Barwny film rysunkowy, nagrodzony na festiwalu w Oberhausen (1965). Amerykańska żona | 2 || 4 3 
REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanisław Janicki, Tadcusz WYDAWCA: _ Wydawnić 
Ź JAWCA: Wydawnictwa Artystyczne 1 Filmowe. 
Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 


naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Ewa Toe- 
plitz (redaktor graficzny). REDAKCJA: Warszawa, ul. Puławska 61. 
Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub. w. 116, Centrala — 44-40-31 
1 44-40-32, Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — w. 113, dział za- 
graniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograliczna, Zjednoczone Zespoły Realizatorów Filmowych, R. Sumik, 
archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Mosfilm (ZSRR), Jadran Film 
(Jugosławia), Mafilm (Węgry), Woodfaal (Anglia), jemonde”, Uni- 
trance Film (Francja), Metro-Goldwyn-Mayer (USA), Galatea, Lux 
Vides, Titanus (Włochy), UPI, archiwum. 


TYGODNIK 


prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 
19,20; rocznie — 218,10. Przedpłaty na prenumeratę przyj- 
muje na okresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsię- 
biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch” 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO War- 
szawa, konto nr 1-6-100024, Egzemplarze zdezaktualizow: 
ne można nabywać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Ar- 
chiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska nr_15/17, 
na miejscu lub na zamówienie za zaliczeniem pocztowym. 
Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11 
Numer oddano do druku 3.11.1968 r. 
Nakład 150 000 egz. 
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Jak co roku o tej porze, zapraszamy Czy- 
telników do wzięcia udziału w naszym tra- 
dycyjnym plebiscycie ZŁOTEJ KACZKI. 
Celem plebiscytu jest wybranie trzech 
najlepszych filmów roku 1967: polskiego peł- 
nometrażowego i krótkiego oraz zagraniczne- 
go pełnometrażowego. Filmy, na które pa- 
dnie największa ilość głosów, otrzymają 
ZŁOTE KACZKI. 

Tym Czytelnikom, którzy po raz pierwszy 
wezmą udział w naszym plebiscycie, przypo- 
minamy, że ZŁOTA KACZKA została ufun- 
dowana przez redakcję FILMU w roku 1956, 
z okazji dziesięciolecia pisma. W ciągu jede- 
nastu lat naszą nagrodę otrzymało 28 filmów 
(początkowo — tylko pełnometrażowe), wśród 
nich tak wybitne utwory, jak „La Strada”, 
„Słodkie życie” i „8!/:” Felliniego, „Czerwo- 
na pustynia” Antonioniego, „Lecą żurawie” 
Kałatozowa, „Ballada o żołnierzu” Czuchra- 
ja. Trzykrotnym laureatem ZŁOTEJ KACZ- 
KI jest Andrzej Wajda, który otrzymał ją 


'za „Kanał”, „Popiół i diament” i „Popioły” 


oraz Jerzy Kawalerowicz — za „Pociąg”, 
„Matkę Joanną od Aniołów” i „Faraona”; 
dwa razy dostał naszą nagrodę Aleksander 
Ford — za „Krzyżaków” i „Pierwszy dzień 
wolności”; po jednym razie Wojciech J. Has 
i Roman Polański — za „Jak być kochaną” 
i „Nóż w wodzie”. Spośród filmów krótko- 


nFaraon” — 
Złota Kaczka 1966 


metrażowych, nagrodziliśmy trzy razy utwo- 
ry Władysława Ślesickiego: „Płyną tratwy: 
„Zanim opadną liście” i „Rodzina człowiecza' 
a także „Album Fleischera” Janusza Majew- 
skiego i „Czerwone i czarne” Witolda Gier- 
sza. 

Głosowanie odbywa się na zwykłych kar- 
tach pocztowych. Należy wypisać na 
nich tytuły trzech filmów (po jednym z każ- 
dej kategorii) i wysłać pod adresem: Redak- 
cja FILMU, Warszawa 12, Puławska 61 — 
z dopiskiem plebiscyt. Termin nadsyła- 
nia głosów upływa z dniem 26 lutego br. 

Poniżej przypominamy tytuły wyświetlane 
na naszych ekranach w roku 1967; są to 
wszystkie polskie filmy pełnometrażowe oraz 
najlepsze — naszym zdaniem — filmy krót- 
kie i zagraniczne. Ale głosować można oczy- 


zeum, Dokerzy. Refleks 0,23, Wszystko jest liczbą, 
Trenćr, Vendetta, Stutthof, Niebo bez słońca, Kar: 
£oteka, Wesele, Jan Parandowski, Zabawa w doro- 
słych,' Witkacy, Bal w Pieskowej Skale, Tchórz, 

ć,'Czar kółek, Afryka nieznana, Bzz, RMC 61, 
Rondo, Dni, miesiące, lata, Stocznia, Pejzaż 
Potworowskiego, Dzień dobry, dzieci!, Kwiaty Hel- 
Enri, Chmury, Pałace Ziemi Obiecanej, Larghetto, 
Harivari, Czarne czy białe, XX Jubileuszowy, Pat 
miątka z Warszawy, Pamięć, Preludium, 


FILMY ZAGRANICZNE 

ANGLIA: Czwarta nad ranem, Wzgórze, Dziew- 
czyna o zielonych oczach, Wstręt, Matnia, Darling, 
Działa Nawarony. 

ARGENTYNA: Spadek. 

BRAZYLIA: Tragiczne polowanie. 

BUŁGARIA: Car i generał, Zezwolenie na ślub. 

CZECHOSŁOWACJA: Anioł błogosławionej śmier- 
ci, Dzwony dla bosych, Organy, Intymne oświetle- 


nie, Pociągi pod specjalnym nadzorem, Dama z 
tramwaju. ć 


DANIA: Głód, 
FRANCJA: Grunt to zdrowie, Tygrys lubi świe- 


-że mięso, Weekend w Zuydeoote, Francja, na- 


rzód!, Pluton 317, Szczęście, Niebo nad głową, 
ali piórko, Alphavilie, Życie zamku, Galia, Mon: 
sieur. 


KTO ZDOBEDZIE 


wiście także na pozycje nie objęte niniej- 
szym wykazem, pod warunkiem, że pochodzą 
z ubiegłorocznego repertuaru. 

Na uczestników plebiscytu czekają na- 
grody: 


maszyna do pisania 
radio tranzystorowe 
zegarek na rękę 

oraz 20 książek o tematyce filmowej 


FILMY POLSKIE 


pełnometrażowe 

Małżeństwo z rozsądku, Sublokator, Gdzie jest 
trzeci król?, Powrót na Ziemię, Ściana czarownic, 
Chudy i, Bokser, Mocne "uderzenie, Kontry- 
bucja, Cała naprzód, Kochajmy Syrenki, Morderca 
zostawia Ślad, Bicz boży, Zwariowana nóc, Wester- 
platte, Sami swoi, Jowita, Stajnia na Salvatorze, 
Dziadek do orzechów, Paryż — Warszawa bez wizy. 


krótkometrażowe 
Puławy, godzina zero, Malowanie palcami, Kon- 
gert w Pleskowej Skale, Sekretarz, Bojery, Selim, 
Wola Rafałowska, Twarze, Jarmark cudów, Mu- 


HISZPANIA: Kat. 
JAPONIA: Japonia i miecz, 


JUGOSŁAWIA: Sprawdzono, min nie ma, Ponie- 
działek albo wtorek, Zwali go Al Capone, Rondo. 


KUBA: Śmierć biurokraty. 

MEKSYK: Anioł zagłady. 

NRD: Zamrożone błyskawice, Komando 52. 

NRF: Niepokoje wychowanka TOrlessa. 

RUMUNIA: Wojenka, wojenka. 

SZWECJA: O tych paniach. 

WĘGRY: Zimne dni, Dialog, Ja, twój syn, Roz- 
wody w Budapeszcie, 

WŁOCHY: Boccaccio 70, Noc, Małżeństwo po 
włosku, Błędne gwiazdy Wielkiej Niedźwiedzicy. 


USA: Twarz zblega, Grek Zorba, Niedziela w 
Nowym Jorku, Doktór Freud, Kruk, Ludzie w 
hotelu, Rio Conchos, Ostatni brzeg, Wielka uciecz- 
ka, Człowiek, którego już nie ma, Czarny dzień 
w Black Rock, Rzeka Czerwona, Osiodłać wiatr, 
Jak zdobyto bziki Zachód, Wyrok w Norym* 
berdze, 


ZSRR: Dzień dobry, to ja, Towarzysze podróż; 
Trzydzieści trzy, Człowiek z karabinem, Matczy. 
serce, Złodziej samochodów, Pancernik 'Potiomk. 
Lebiediew contra Lebiediew, Dzieciństwo Gorki 
go, My z Kronsztadtu, Młodość Maksyma, Gdy 
odlatują bociany, Wojna i pokój (I i II cz.), Kau- 
kaska branka, Pierwszy nauczyciel, Zosia, Burza 
nad Azją, Delegat floty, Maksym, Letni deszcz. 


